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INTRODUCERE 


Autorul şi-a propus în lucrarea de față — nu să treacă în 
revistă ansamblul problemelor asimilării estetice a realității de către 
om, ansamblul problemelor creației și receptării operei de artă — ci 
numai să analizeze, pornind de la fapte, în lumina materialismului 
dialectic si a materialismului istoric, una dintre funcţiile artei, 
functia ei cognitivă. Cum însă această funcţie nu poate fi izolată 
intr-o retortă, cum nu poate fi obținută „în stare pură“ fără pedeapsa 
alterärii a însăşi esenței sale — în cursul cercetării vor fi atinse mul- 
tiple si variate aspecte ale acestei nespus de complexe înfăptuiri ale 
geniului uman, care este arta, aspecte legate de ansamblul funcţiilor 
sale, 

Cercetarea a pornit de la convingerea autorului că numeroase 
probleme a căror rezolvare este cerută imperios de necesităţile artei 
şi literaturii realist-socialiste nu pot fi abordate fără a avea un răs- 
puns limpede la intrebarea : ce cunoaştem prin intermediul artei $1 
саге este modalitatea cunoaşterii artistice ? 

Cerinta poporului și a partidului ca scriitorii şi artiştii să 


creeze „opere care să infatiseze esenta fenomenelor social-istorice 
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descrise, să prezinte realitatea noastră nouă in continuă dezvoltare, 
să redea toată bogăţia ei inepuizabilă, toată multilateralitatea еі“ ' 
va putea fi înțeleasă іп întreaga sa amploare numai în lumina tezelo: 
esteticii marxist-leniniste, asupra raportului între artă şi realitate. 
Funcţia social-educativă a artei are о importanţă de prim plan, în 
ansamblul funcţiilor artei, mai cu seamă în epoca noastră în care 
masele cele mai largi sînt chemate la o conștientă creație а istoriei, 
cînd toate realizările umane care lărgesc si adincesc acest caracter 
conștient al eforturilor omenirii îşi amplifică însemnătatea. Dar func- 
tia social-educativă nu va putea fi înțeleasă în autentica ei semnifi- 
сафе, decît dacă vom clarifica în ce constă funcția cognitivă a artei, 
си care este în strinsă interdependentà. 

Prin analiza ştiinţifică a trăsăturilor cunoașterii artistice — sta- 
bilind limpede care sînt autenticele raporturi între artă şi realitate — 
pot fi ajutaţi şi artiştii să-și clarifice căutările lor în procesul de 
creație, poate fi orientată si critica de artă în îndeplinirea menirii ci, 
de a ţine cumpăna justă a gustului public, pe care trebuie să-l fe- 


гсаѕса de pervertiri şi mistificări. Atit formalismul estetizant — cu 
rol social diversionist — cit şi sociologismul vulgar — frinà în calea 


unei arte de înaltă ţinută şi de autentic caracter popular — vor primi 
loviturile meritate- dacă vom înțelege ce aşteptăm de la cunoaşterea 
realităţii prin artă, dacă vom izbuti să risipim confuziile create de o 
vicigasă concepţie asupra funcţiei cognitive a artei. Stabilirea argu- 
mentată a adevărului că in arta autentică se reflectă realitatea, dar 
că această reflectare are un caracter specific atît prin conţinutul cît 
şi prin forma ci — este menită să contribuie masiv, pe de o parte, 
la demonetizarea teoriilor care văd în opera artistului o simplă vir- 
tuozitate de meşteşugar ce ingemäneazà „gratuit“, ritmuri si armonii, 


1 Congres al Il-lea al Partidulu, Muncitoresc Romin, E.S.P.L.P., 1056. 
P. 157—158. Să 
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ре de altă parte la sublinierea greselilor acelora care nu au altă pre- 
tentie de la artist, decît ca acesta să formuleze idei „juste“ aşa cum 
o pot face şi manualele didactice. 

Totodată lupta împotriva curentelor artistice decadente şi a 
doctrinelor estetice, care incearcă să le fundamenteze teoretic, nu 
poate fi eficientă, dacă nu punem în evidență caducitatea gnoséologiei 
care stă la baza lor, fie că este vorba de misticismul recrudescent 
al unora, fie că este vorba de nihilismul agnostic al altora. 

Pentru a respinge doctrinele reacționare ale „autonomiei“ este- 
ticului este neapărată nevoie să vedem clar in ce constă raportul de 
interdependenţă dintre politică, morală, ştiinţă si artă, ca forme ale 
conştiinţei sociale. Este nevoie, cu alte cuvinte, să vedem ce este 
comun oglindirii existenței sociale in artă, си oglindirea pe care о 
realizează ştiinţa, morala si politica. Dar pentru a ne feri de confuzii 
vulgarizatoare, trebuie de asemenea să determinăm trăsăturile speci- 
fice ale reflectării artistice, să punem în evidenţă unitatea indisolubilă 
a funcţiei cognitive a artei cu funcția. social-educativă si cu funcția ei 
estetică, prin intermediul căreia se înfăptuiesc, cum vom vedea, toate 
funcţiile artei. Se impune de aceea să examinăm atent distincția 
dintre ideea artistică şi ideea ştintifică, prilej cu care se vor clarifica 
şi cîteva dintre raporturile existente între conţinutul și forma operei 
de artă. Va fi necesar să vedem cum se face generalizarea în moda- 
litatea artistică, de ce fipizarea ne prilejuieşte cunoaşterea generalului 
şi esentialului, prin intermediul prezentării concret-sensoriale, indi- 
viduale, a fenomenului întrupat în imaginea artistică. 

Analiza funcţiei cognitive a artei este de natură să ne arate că 
în artă se înfăptuieşte o sinteză deplină între cunoașterea constatativă 
şi aprecierea realității. În actul de oglindire artistică este implicită și 
valorificarea. Fără această prezență permanentă a valorificării nu este 
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explicabilă етойа estetică, nici la artist, nici la consumatorul! de 
artă. Această valorificare constituie elementul principal al caracterului 
de clasă al artei în societăţile împărţite în clase antagoniste, cum 
vom vedea mai departe. lar în arta realist-socialistă partinitatea зе 
manifestă tocmai prin legătura indisolubilă între valorificarea etică, 
politică $1 estetică. 

O limpede înţelegere a funcţiei cognitive а artei este menită, 
în sfirşit, să arate că opera de artă este nu numai manifestare a unui 
tumult emoțional сі si comunicare a prea plinului conştiinţei artis- 
tului. Fără această capacitate de a fi comunicat unor mulțimi de 
consumatori de artă — mesajul artistic încetează de a exista sau se 
meschinizează şi se minimalizează pînă la dispariție. Se pune deci 
în acest fel problema caracterului popular al artei, problemă de deo- 
sebită însemnătate mai cu seamă în zilele noastre, problemă legată 
de asemenea, cum vom arăta, de necesitatea unei din ce în ce mai 
intense educatii estetice a maselor. 

Problema a cărei cercetare о intreprindem este cum se vede 
deosebit de complexă. Cercetarea noastră este departe de a avea 
intenții — și cu atit mai puţin pretenții — exhaustive. Pentru a putea 
intra în detaliile analizei cunoaşterii artistice în diferitele ramuri de 
artă, se сеге o competență care depășește capacitatea unui singur 
om. Dar aceste detalii trebuie analizate de teoria fiecărei arte în 
parte. Teoria literaturii, teoria artelor plastice, muzicologia, au -— 
după părerea noastră — îndatorirea de а porni, cu cunoștințele tehnice 
care intră în atribuţiile specialiștilor respectivi, la aplicarea princi- 


piilor generale ale esteticii, în fiecare domeniu în parte. Psihologia 


! Deşi termenul „consumator de artă“, pate să-și fi cîştigat deja drept de 
cetate în estetică, precizăm pentru a înlătura orice confuzii, că el desemnează 
rezumativ ре cititor, spectator, auditor, privitor, ca pe oameni се receptează 
estetic opera de artă, şi nu са pe „consumatorii“ unor bunuri cu caracter economic, 
material. 
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artei iși are de asemeni un loc însemnat în această muncă de mar: 
amploare. 

Fără îndoială că asta nu înseamnă scutirea celui ce se ocupă cu 
estetica generală, ca disciplină filozofică, de a porni de la faptul 
de artă ; asta nu înseamnă statuarea dreptului esteticianului de a se 
mulțumi cu enuntarea unor géneralitäti arhibanale, care пи pot trezi 
interesul nimănui, pentru că nu ajută la nimic. Principiile nu-și păs- 
trează virtutea de călăuză în acţiune, decît dacă pornesc de la fapte 
și. țin mereu seama de fapte. Altfel, lumina lor este palidă si se re- 
varsă trist peste întinderi pustii. 

Dar estetica generală, ca orice disciplină filozofică, trebuie să 
tindă să descopere legile cele mai generale, acelea care acţionează în 
întregul domeniu al insusirii estetice a realității de către om şi în 
artă ca forma cea mai înaltă a acestei însuşiri. Avînd obligaţia de a 
folosi datele furnizate de istoria artelor, de a cunoaşte opiniile cele 
mai avizate ale criticii de artă, de a face apel la teoria fiecărei arte 
în parte — esteticianul, trebuie să încerce, în permanenţă, о gene- 
ralizare ştiinţifică, să evite rătăcirile posibile în detalii de importanță 
secundară. Estetica marxist-leninistă are îndatorirea de a cerceta 
problemele abordate în lumina principiilor “fundamentale ale mate- 
rialismului dialectic și istoric, fără să uite că „adevărul este totdeauna 
concret“ (Lenin). Numai socotindu-se în slujba irdrumérii de către 
partid a literaturii și artei ea îşi poate îndeplini misiunea за. 

Este ceea ce am încercat, cu modestie, să facem în lucrarea 
de faţă. 


толи || OBIECTUL ARTEI 


Cunoaşterea autentică înseamnă adecvatia oglindirii obiectului 
de către subiect. În procesul cunoașterii umane, în genere, subiectul 
oglindește realitatea obiectivă. Lenin a atătat, cu limpezime cristalină, 
că în această problemă, trebuie de la început să elucidäm următoa- 
rele : „realitatea obiectivă aparţine ea oare percepţiei, constituie ea 
adică izvorul perceptiilor ? Dacă räspundeti afirmativ — spune Lenin — 
sinteți materialist. Dacă räspundeti negativ sinteti inconsecvent 
si veți ajunge inevitabil la subiectivism, la agnosticism, indiferen: 
dacă veţi nega posibilitatea cunoașterii lucrurilor în sine, caracterul 
obiectiv al timpului, spațiului, cauzalitätii (ca, de pildă, Kant) sau nu 
veţi admite nici măcar ideea lucrurilor în sine (ca, de pildă Hume)... 
Ca si Engels — continuă Lenin — noi materialistii îi calificăm pe 
kantieni si ре humeisti drept agnostici pentru faptul că ei neagă 
realitatea obiectivă ca izvor al senzatiilor noastre“ 1. 

Fermitatea poziţiei materialiste în gnoseologie constă aşadar în 
afirmarea răspicată а primordialitätii realităţii obiective faţă de oglin- 
direa ei în conştiinţă. Dar a restringe problema cunoaşterii numai la 
reflectarea realităţii obiective, manifeste intr-un moment dat al des- 
fasurärii sale, înseamnă a o minimaliza. Cunoaşterea nu reflectă nu- 


Lenin, Opere. vol. 14. Е.5.РЛ.Р., р. 118-119. 
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mai existența prezentă într-un anume moment al duratei. Dacă ar 
fi așa, noi cei de astăzi n-am mai putea cunoaste realitatea epocii 

sclavagiste de pildă, sau a evenimentelor epocale ale lui Octombrie 
1917. În acest caz oglindirea realităţii ar deveni punctiformă, iat 
ştiinţa sau arta realia ar avea drept obiect: de reflectare o zonă 
extrem de iad Tot aşa, dacă am admite că o cunoaștere rigu- 
roasă nu este онай decit ca oglindire а realității prezente, ne-am 
interzice cunoașterea viitorului previzibil stiintificeste si am con- 
damna, perspectiva largă asupra zilei de miine care este proprie artei 
realismului socialist. 

Lenin a încercuit, în conspectul cărţii lui Hegel Știința logicii, 
citatul: „Totalitatea, ansamblul momentelor realităţii, care în 
desfăşurarea ei se dovedeşte a fi necesitate“ — șia adăugat: „Desfă- 
şurarea întregului ansamblu de momente ale realităţii М.В. = esenţa 
cunoaşterii dialectice“ 1. О oglindire adecvată, o cunoaştere auten- 
tică presupun deci reflectarea întregii existente, atit-a celei trecute cît 
şi a celei prezente, ca si a celei posibile în viitor. 

Vom vedea însă, mai departe, că ceea ce dă vigoare deosebită 
cunoaşterii artistice este mai cu seamă aplecarea artistului asupra 
realității. contemporane. Complexitatea actului de cunoaştere artistică 
— care solicită totalitatea conștiinței artistului şi a consumatorului de 
artă — face ca eficiența acestei cunoașteri să crească pe măsură се 
artistul trăieşte cu toată ființa lui evenimentele la care participă şi 


totodată pe măsură ce opera de artă pune în mișcare, la cititori, 


privitori sau auditori, un fond aperceptiv, în care, fără îndoială, că 
cel mai bogat aport îl aduce contemporaneitatea. 

Dar cunoașterea umană пи se poate opri, si nu se oprește, 
numai la reflectarea realităţii obiectzoe, materiale. Noi cunoaştem, 
din се în ce mai exact si ceea ce constituie această reflectare însăşi : 


\ Lenin, Caiete filozofice, ESPEP., р. 127. 
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conştiinţa umană. Faptele de conştiinţă au un caracter functional, 
reflectoriu, ele, cum știm, им sînt o secreție materială a creierului. 


со 


Deşurubînd masinutele sofistice ale lui Bazarov, Lenin а arătat, 


fără putinţă de echivoc că „reprezentările sensoriale nu sînt realitatea 
existentă în afara noastră, ci numai о imagine a acestei realități“ |. 


dacă faptele de conştiinţă, incepind cu senzațiile, nu trebuie 


fundate cu realitatea obiectivă, materială, ре care o oglindesc - 
ele nu sînt mai putin reale. Psihicul, uman, senzațiile, afectele, ideile 
пи plutesc în afara gi Polemizind іп Materialism si empirio- 
criticism, cu criticii lui Kant „dinspre dreapta“, Lenin releva poziția 
justă a lui Lafargue care îl critică pe Kant „de la stînga“ si subli- 
niază justetea unui lung pasaj dintr-o scriere a acestuia, pasaj pe 
care-l reproduce, si unde găsim următoarea prețioasă precizare 
„Ideea este tot atît de reală ca si obiectul, а cărui oglindire în creier 
este еа“ ?, De altfel, Lenin precizase si mai înainte că și percepțiile 


noastre sensoriale, întrucît sint confirmate de experiență nu sînt 


„arbitrare sau iluzorii, ci exacte, ca atare, reale“? (sublinierea 
noastră — M.B.). 
cind vorbim prin urmare despre reflectarea realității în 


artistică, în -creația operei de artă ca si în procesul de 


даа nu putem -neglija existența autentică nici а 


HER 


realității Е а тии Ок da И Я. 
realităţii obiective materiale, existența naturii şi mai ales а societăţii, 


nici existența autentică a realității subiectului care gîndeşte, simte, 


Reflectarea artistică autentică inseamnă deci reflectarea amplă 
і eflectarea unor multilaterale procese, în complexele lor 
ansamblul lumii înconjurătoare. Aceste procese aparțin 


lităţii obiective, lumii materiale сіє si reacţiilor subiectului — 


1 Lenin, Opere, vol. 14, ES.P.LP., р. 104, 
2 Ibid, р. 195. 
3 Ibid., р. тоз. 
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față de această lume. Iată de pildă, sonata Apassionata a lui Bzetho- 
ven, despre care Lenin a spus că ascultind-o este mereu uimit de: ce 
minuni pot înfăptui oamenii. Cine ar putea afirma că Beethoven a 
zugrăvit aici un obiect al lumii exterioare ? E vorba aici, îndeobşte 
în muzică, de realitatea unor stări ale subiectului legate de reflectarea 
realităţii obiective — aşa cum tot despre o asemenea realitate este 
vorba în poezia lirică sau în anume realizări coreografice. Dar această 
realitate ( oglindirea complexă, în ultimá analiză, a realităţii ob'ective) 
ține nu de o reacţie superficială: а sensibilităţii artistului, ci de o 
zonă a conştiinţei in asemenea măsură profundă, încît este asemă- 
nätoare cu zonele analoage ale tuturor oamenilor care trăiesc într-o 
anumită ambiantä socială şi națională, într-o aceiași epocă istorică, 
саге aparțin unor clase legate prin aceleași interese şi același mod 
de viață. Numai dacă expresia muzicală sau poetică face să apară 
în operă, expresia unor asemenea realităţi profunde și ample — numai 
atunci opera respectivă poate comunica un mesaj artistic de calitate, 
numai atunci vorbeşte cu putere unui număr mare de oameni. 
Această condiție nu poate fi însă îndeplinită decit atunci cînd 


sensibilitatea artistului reprezintă o reacție semnificativă faţă de 
realitatea obiectivă în mijlocul căreia trăieşte şi vibrează artistul. 
„Eroul liric“, capabil să pună în vibraţie sensibilitatea unor mase 
largi de oameni, nu poate fi un Narcis, orb şi surd la ceea cell încon- 
joară. Pentru un asemenea narcisism pledează estetica decadentă, care 
se străduieşte să-l îndepărteze pe artist de realitate. 

Estetica marxist-leninistă combate insă hotărit o asemenea înţe- 
legere a lirismului. Subiectivitatea artistului, manifestată în opera de 
artă, nu inseamnă subiectivism, ci reacţie a subiectului față de rea- 
litatea obiectivă, oglindire subiectivă deci а unor realități de largă 
amploare, capabile să pună în vibraţie $1 subiectivitatea celui ce 
receptează opera de artă. O asemenea subiectivitate e manifestă în 
poezia lirică realist-socialistă. 
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„ Sint măr de lîngă drum si fără gard. 
La mine-n ramuri poame roșii ard. 
Drumetule, să iei fără sfială 

Căci n-ai să dai la nimeni socoteală. 

lar dacă vrei s-aduci cuiva multam, 
Adu-l tärinei ce sub mine-o am. 

Е ţara се pe sînul ci ne ţine, 


Hrănindu-ne, pe tine si pe mine.“ 


În această confesiune lirică Mihail Beniuc exprimă starea de 
spirit a poetului realist-socialist, care rodeşte artistic, pentru bucuria 
mulțimilor, sorbindu-si seva din adincurile realitatii care l-a format. 
Poetul exprimă de asemenea o atitudine subiectivă cînd strigă іп 
auzul tuturor : 


„ Eu voi fi^- se cere, nu se cere — 


Toboșarul timpurilor noi.“ 
Dar această reacţie subiectivă este mesaj amplu si nu inchircire 
asupra unei afectivitäti individualiste. Cind lirismul poetului se intàr- 
cuieste, poetul însuși simte că devine puhav : 


„ Avea Pegasul meu oväs 


Eu nu aveam vrun of, vr'un од, 


Ма linisteam, mă-ngrăşasem, 


Aveam și ceas si portofel...“ 
atunci : 


» „la umbrita de stejar 
Simteam cum somnul blind mă fură 
Şi-n vis cälätoream hoinar... 


Si mă trezeam “în bătătură.“ 


Elanul liric, avintul, reacţia subiectivă de valoare poetică, aré 
о rază largă de acțiune, numai cînd reflectă o realitate care se oglin- 
deşte, cu rezonanțe adinci, în conștiința mulțimilor : 
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„a Şi-n zorii ce revarsă peste frunți 
Lumini de purpur munţilor cärunti 

Cu pieptul plin de-a vieţii prospeţime 
Eu te slăvesc prin tot ce pot și am, 
Partidule, şi-ţi spun multam, multam. 
Că sînt si merg ’nainte în mulțime.“ 


Ur 

Dar si realitatea obiectivă, zugrăvită in opera de artă (an 
peisaj, un postes sau o miscare socialä) nu devine realitate artistica 
decît atunci cînd în operă este prezentă reacția vie, atitudinea subiec- 
tului-artist. Dar despre asta vorbim în altă parte. ох va 
Acum vrem doar să accentuäm că reflectarea artistică autentica; 
înseamnă reflectarea unor realități de ordinul generalului şi fă i lada 
lului, sau сате, în orice caz, depășesc superficialul si limitatul în 


A 


ў 3 ел A EN 
asemenea măsură încît expresia artistică să poată avea o largă т 


de acțiune. : Mer Sle 

Сіпа se întîmplă asta? Atunci cînd artistul nu-și limitează 
preocupările la aspecte minore, meschine, ale realităţii. Nu х ж 
fie vorba de îngrădirea subiectelor ре care si le poate ca artistul. 
Numai o anumită estetică salonardă proscria ca „пероейсе diferite 
elemente ale realităţii. Dar subiectul asupra căruia se oprește artistul, 
fie că este vorba de un strop de noroi, fie că este vorba de а 
cosmosului, trebuie pentru a fi artistic, să о ge impor- 
tantă, o temă în care consumatorul de artă să-și simtă iai i 
— într-un fel sau altul — destinul său uman. Talentele cele mai putèr 
nice au eşuat cînd n-au ţinut seama de această cerință КИШЕ а 
artei de а evita temele de minimă esentialitate si de minimă FER 
ralitate. Un poet, fie el și de forța lui Rimbaud, descrie „audiţia 
colorată“. Un altul fie el și de forţa lui Baudelaire, vorbește sp 
„deliciile“ intoxicației cu haşiş. Ce rezonanță pot avea ic ase- 
ienai exptesii artistice, ce mesaj pot comunica о, m să garan- 
teze o iradiere ре mari întinderi în timp și în spațiu” 
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Oglindirea artistică inseamnă deci oglindirea veridică în artă a 
acelor aspecte ale realităţii, capabile să declanșeze о intensă emoție 
estetică, prin punerea în mișcare a unui complex material psihic, a 
unor idei, sentimente și näzuinte саге tin de resursele adînci ale 
oamenilor, care se află în conştiinţa celor mai largi mase de congu- 
matori de artă. 

Vom vedea într-un alt capitol, că această emoție пи poate fi 
declanșată decit prin ide; artistice, adică printr-o sinteză între ele- 
mentul concret-senzorial, cel afectiv si cel intelectiv, prin intermediul 
cărora se exprimă adevărul în opera de artă. Ceea се ne preocupă 
acum este stabilirea contururilor generale ale realității care зе oglin- 
deste în operele de artă realistă, care, după părerea noastră, pot fi 
sinonimizate cu operele de artă autentică, de artă mare, a tuturor 
vremurilor, 

Am spus că, într-un fel, orice operă de artă oglindește ua 
fragment de realitate. Realitatea este ansamblul existenţei materiale, 
ansamblul naturii, societății și conştiinţei umane. Din realitate, fac 
parte și Calea Lactee și jungla africană ; şi procesele din interiorul 
atomului şi procesele de ontogeneză ; Я mișcarea de eliberare natio- 
nală din colonii și reveria în fața unui răsărit de soare pe culmi ; 
și lupta împotriva exploatării și efortul de creaţie artistică ; și 
entuziasmul maselor care construiesc o societate nouă şi bucuria 
mamei care-și vede copilul dezvoltîndu-se... Această. realitate există 
în spațiu si se desfăşoară în timp. Are o întindere infinită, are pre- 
zent, trecut și viitor. Este sau revolută sau actuală sau posibilă. 

Întreagă această realitate este structurată dialectic, elementele 
ei alcătuitoare sint în conexiune reciprocă, іп interdependentä, sînt 
în transformare continuă ; o parte nu poate fi cunoscută dacă o 
rupem metafizic de întreg ; în această structură dialectică există 
puncte de mai mare însemnătate, în care se înnoadă mai multe fire 
de conexiuni universale și altele de mai puţină importanță, mai 


2 — Cunoașterea artistică — с 1848 
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sărace în legături, a căror transformare atrage după sine mai puţine 
transformări conexe. Aceste elementare adevätufi ale materialismului 
dialectic trebuie să ne fie vii în minte atunci cînd rau ie) 
ili indirii 1 alitätii în opera. de artă. 
bilim amploarea oglindirii autentice а realität р 


* 


În ultimii ani au avut loc discuţii aprinse intre esteticienii 
marxist-leninişti în ceea ce privește obiectul specific al cunoaşterii 
artistice, cu alte cuvinte, în ceea ce privește Sai AA sau get a ti 
unor aspecte specifice ale realităţii, care se oglindesc în opera de a 
şi care se deosebesc de ceea ce oglindeşte ştiinţa, ‘a si in ponera 
cunoaşterea logică de fiecare zi a oamenilor, realizată în timpul şi în 

acţiunilor lor practice. 
ыы а de deosebită importanţă. Rezolvarea ei 
nu are un caracter teoretic abstract, ci este strins legată de un 
artistică ca şi de orientarea adecvată a gustului aitih, о 
emise au avut uneori un caracter exclusivist, absolutizind adevăruri, 
care trebuie examinate cu toată prudenta, dată fiind tema ani 
de gingase. Rigiditatea $1 sentenţiozitatea riscă aici să destrame brn- 
tal fapte de mare delicatetä. 

Esteticianul sovietic A. І. Burov, într-o lucrare mult stana 
tată !, susținea că obiectul exclusiv al artei este omul. тоге, după 
părerea noastră, de la observaţia justă că în orice opera moe 
autentică se oglindeste o reacție ##7and, fără de care arta îşi pier i 
seva ei emotivă — Burov ajungea însă să elimine din domeniul anel 
acele creații care nu-l pot infätisa direct ре om. Pentru ei, de pildă, 
arhitectura nu este artă sau este cel mult „artă apicata , й аге, IA 
mai mult nici mai putin decit aceeași „semnificație estetică" pe a 
o are confecționarea unor „pantofi de lux“. Făcînd o distincție, de 


1 А, I. Burov, Esența estetică a artei, Ed. Iskusstvo, Moscova, 1956. 
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altfel subtilă, între „obiectul zugrăvirii“ şi „obiectul cunoașterii“ 
artistice, Burov. pretinde că 'singurul obiect al cunoaşterii artistice, 
indiferent de ceea се zugrävesc operele de artă, este omul. În înche- 
ierea cărții sale, el afirmă textual : „Omul ca întruchipare а vieţii în 
accepţia еі cea mai înaltă, a vieţii celei mai desävirsite, este un 
obiect estetic absolut“. Dacă teza lui Burov are meritul de а sublinia 
puternic aplecarea artistului asupra omului, lovind astfel în desuma- 
nizarea pe care estetica burgheză contemporană o prescrie artei, 
dacă, pe de altă parte, accentuind existența unui obiect specific al 
artei el ia poziţie impotriva primejdiei de lunecare către forma- 
lism: — totuși rigiditatea poziţiei sale, absolutizarea ideilor juste pe 
care încearcă să le releve, sînt de natură să umbrescă meritele 
eforturilor sale. 

Dacă. specificul oglindirii artistice a realităţii ar rezida numai 
în faptul că omul este „obiectul estetic absolut“, atunci ne-am putea 
întreba pe drept cuvînt, împreună cu V. Ivanov, prin ce se deose- 
beşte arta de psihologie ? !. Pe de altă parte ar însemna să excludem 
din domeniul artei, nu numai arhitectura cum face Burov, dar şi 
peisajul sau muzica fără program. N-am mai putea face distincţia 
între o planșă botanică de pildă și , Anemonele“ lui Luchian, între 
un documentar despre adincurile oceanelor şi un film artistic care 
oglindește farmecul lor, între un studiu de cosmografie si un poem 
dedicat navigaţiei cosmice. Iar о plansä anatomică, care пе infäti- 
șează omul, ar putea fi confundată cu un portret zugrăvit de 
Rembrandt. 

Totuși faptul că Burov greseste absolutizind, nu trebuie să 
пе facă să trecem cu ușurință peste problema obiectului specific al 
artei, peste ce se oglindeşte în artă, prin intermediul unui сит de 


ТУ. У. Ivanov, Însemnări despre specificul artei, în Kommunist, nt. т 
din ianuarie 1958. 
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natură deosebită. Aici nu este-vorba de încercarea de determinare а 
conținutului fiecărei opere de artă în parte, ci de stabilirea obiectului 
ariei în genere. Dacă în lucrarea lui, Conţinut şi formă în artă, 
Andrei Băleanu are dreptate cind spune că „obiectul artei trebuie 
diferențiat de obiectul ştiinţelor naturii“ 1 nu înţelegem de ce se ridică 
împotriva distinctiei dintre obiectul artei în ansamblu si conţinutul 
fiecărui roman, poem sau sculptură in parte. Romanul lui Titus 
Popovici, Setez, are un conținut ideologico-emoţional care rezidă іп 
tema lui şi în atitudinea romancierului faţă de această temă а tran- 
sformărilor sociale ale satului românesc și a oamenilor care se schimbă 
ei înșiși în cursul acestui proces. Oratoriul Tudor Vladimirescu al lui 
Gh. Dumitrescu are un conţinut care este constituit de tema luptei 
impotriva asupririi și de atitudinea emoţională şi ideologică a com- 
pozitorului față de această temă. Piesa Ziaristii a lui Al. Mirodan are 
un conţinut reprezentat prin tema constituirii, în luptă crîncenă, а 
unei noi atitudini faţă de om și prin poziția combativă а autorului 
legată de această temă. Dar fiecarte dintre aceste „conținuturi“ con- 
stituie oglindiri ale unui obiect mai amplu care este realitatea în 
prezența, actuală sau posibilă, a omului. 

Nici un „teritoriu“ al realității nu poate fi proscris din atri- 
buţiile cunoașterii artistice. De la spaţiile siderale, pină la leagănele 
pruncilor si de la marile frământări sociale pină la sentimentele 
duioase ale adolescenților — întreaga realitate — а fost reflectată de 
marile capodopere artistice şi va fi mereu prezentă în creația artis- 
са autentică. 

Dar întotdeauna realitatea aceasta a fost pusă în artă în 
relație cu omul. Încă Bacon spunea că „arta este omul adăugat na- 
turii“. Balzac numea arta — „istoria inimii omenești”. Gorki spunea 


T 


că literatura este „știința despre om“, intelegind printr-asta faptul 


1 Andrei Băleanu, Conţinut si formă în artă. Ed. științifică, 1959, р. 18. 
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că preocuparea centrală а cunoașterii artistice este prezenţa omului 
în realitate, în toată complexitatea raporturilor sale cu această 
realitate, 

Chiar şi în acele opere în care se înfățișează domenii aparent 
îndepărtate de prezenţa omului, fiorul artistic vibrează în ele atunci 
cînd se simte că aceste domenii sint „umanizate“, că ele devin 
obiecte ale unui univers în care omul este prezent. Iată, s-ar părea 
că in La steaua, de Eminescu, este vorba numai de relevarea unui 
adevăr fizico-matematic : 

„ La steaua care-a răsărit 
E o cale atit de lungă 
Că mii de ani i-au trebuit 
Luminii să ne ajungă... 


Sintem în plină cosmologie. Poetul descrie un proces natural 
cu linişte de astronom, ca şi cum ar fi vorba numai de o senină cla- 
rificare în privința determinării vitezei luminii si a distanțelor colo- 
sale dintre astre. De ce intră în vibraţie sensibilitatea stă at- 
tistică ? Oare numai pentru că imaginea concret-senzorială în care se 
oglindeşte esența procesului descris este izbutită ? 


„Icoana stelei ce-a murit 


Încet ре cer se suie...“ 


Credem că пи numai din această pricină ci pentru că Emi- 
nescu raportează tot ceca се a inteles că se petrecea în spaţiile inter- 
plantare, la un adînc sentiment omenesc : 


„ Tot astfel cînd al nostm dor 
Pieri în noapte-adincă 

Lumina stinsului amor 

Ne urmărește încă“ 


Strofa ultimă a poeziei colorează artistic întregul proces natu- 
ral înfăţişat mai înainte, pentru că apropie ideea științifică exprimată 
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în poem, de realitatea umană. Nu justetea comparatiei ре саге'о face 
Eminescu cu sentimentele umane interesează, ci coloritul uman pe 
care-l capătă adevărul fizico-matematic enunțat mai sus. Din punct 
de vedere strict formal, ultima strofă este cea mai putin izbutită şi 
cuvintele centrale de aici — „dor“ si „amor“ — sînt demonetizate 
artisticeşte de poeziile dulcegi ale epocii. Dar irizärile pe care 
această ultimă strofă le aruncă asupra celorlalte, dau cititorului senti- 
mentul prezenței umane în univers îl fac să simtă că Eminescu nu 
și-a propus doar să versifice o teorie ştiinţifică, 

Tot la scara umană raportează Arghezi un aspect al naturii 
care intră şi în preocupările entomologului : 

„ Un păianjen ca un neg 
Umblă lung în şase peri“ 

Oare numai portretul literar al arahnidului, creionat іп linii 
fine de miniaturist, declanșează emoția cititorului ? Poetul socotește 
că nu, de vreme ce, după ce se ocupă de „munca“ minusculei vietäfi, 
de „nevoile si de durerile“ ei — se întreabă (si odată cu el si citi- 
torul) : 

„ De ce-s eu atît de mare 
De ce-i el айс de тіс?“ 

Marele meşter al zugrävirii peisajului nostru, Mihail Sadoveanu 
reînvie în cuvinte care sclipesc de culoare și în fraze de o bogată 
muzicalitate, tabloul unei ploi la Nada Florilor : 

„Din miazăzi creșteau nouri, dezvoltindu-se spre înălțimea 
cerului. Un vintisor iute ШИ: în pămătufurile trestiilor — trecu. 
Baltă şi stufuri rămaseră iar neclintite. Soarele se stinse, bolta se 
întunecă si se zimtui în creturi fine. În umbra care căzuse deodată 
peste strălucirea zilei, se întinse o linişte mare. Și se auzi în depăr- 
tare sunînd ploaia sau vintul sau un şuvoi de apă... Dar în pei- 
sajul acesta edenic, emoția cititorului capătă amploare pentru că 
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simte cum meşterul condeiului primea „ploaia care-mi siroia de pe 
păr în ochi si pe obraz. Nu simțeam nici 6 nevoie să mă apăr. 
Dimpotrivă, aveam un fel de bucurie si desfătare cu întreaga impre- 
jurime. Sălcii, liane, papură, trestii, sticleau de ип 115 real, pe care-l 
simțeam în mine“. Peisajul este umanizat, nu prin prezența fizică a 
omului, ci prin raportarea lui la om. 
Raportarea la reacția umană este cu atît mai adîncă cu сіє 
opera de artă reflectă direct prezența omului în societate, în ansam- 
Ыш complex al relațiilor obşteşti. Arta nu este sociologie, dar ade- 
vărurile sociologice capătă o deosebită pregnanță cînd sînt relevate 
prin intermediul reacţiilor umane tipice. Vom reveni asupra acestei 
probleme cînd vom analiza distincţia dintre ideea ştiinţifică și ideea 
artistică, Acum ne vom mulțumi să mai prezentăm un и de 
realitate artistică, în care dintr-o descriere aparentă а unui act fizic 
este în fapt înfățișată reacția psihologică, atitudinea omenească, 
starea de spirit a unei ființe care nu trăiește în biologie сі în socie- 
tatg. Marin Preda înfățișează în nuvela Îndräzneala, mersul unei 
ое a eroului său Anton Modan : „Pașii lui Anton aveau cu ade- 
văcat ceva înspăimîntător рип hotărîrea liniștită dar cu atît mai 
neclintită, cu care se îndreptau spre locurile lui Miulet. Si erau айг 
de mari si päseau peste miriste cu atîta precizie, încît ar fi spus că 
nu ета un om, ci о maşină. Un vecin înfipse secerea într-un snop 
de grîu şi încercă să-i taie drumul lui Anton : – Antoane, Antoane ! 
Băi Antoane ! Antoane ! Bă, nu-auzi ! Antoane... 
j Anton îl dădu la о parte ca un orb, împingîndu-l cu pieptul, 
fără să зе uite la el si fără să se abată măcar cu un pas din drumul 
său. Vecinul se uită după el, clătină din cap și îl lăsă, dar iată că lui 
Anton îi ieșiră înainte doi oameni din două părţi ale drumului şi 
aceştia îl apucară de mfini şi-l opriră. Anton nu зе zbătu, nu făcu 
nici o -miscare, dar privirea îi rămase aţintită spre locurile lui 
Miuleţ...“ 
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Sint aici înfăţişate gesturi si strigăte, cu exactitate si simplici- 
tate de descriere ştiinţifică. Dar toate capătă valoare artistică, de cu- 
noastere aprofundată а semnificației lor umane, pentru că „obiectul 
cunoaşterii“ nu este constituit de mișcările si interjectiile unor victäti, 
ci de reacţiile unor fiinţe care trăiesc în societate şi ale căror gestufi 
sînt adînc grăitoare pentru relaţiile sociale care le leagă. De aceea des- 
смегеа им este naturalistă ci realistă. Dacă autorul s-ar fi interesat 
doar de „obiectul zugrăvirii“, cum se întîmplă într-atitea producţii 
naturaliste, în care sînt înfățișate acțiuni biologice si nu umane, 
atunci nuvela n-ar fi realizat un act de cunoaștere artistică, 

lată, prin urmare, că cunoașterea artistică are un obiect spe- 
cific: realitatea în care este prezent, in mod actual sau posibil, 
omul ca ființă socială, angrenată în totalitatea determinărilor create 
de relaţiile lui în societate. În arta mare a tuturor timpurilor (în 
ansamblul ei, chiar dacă nu în fiecare lucrare în parte) se oglin- 
deste ca într-o fintinä adincă, societatea omenească a timpului, cu 
problematica ei de epocă, punct ai dezvoltării în spirală а proble- 
maticii umanităţii în ascensiune continuă ; ca sub o imensă boltă 
răsună amplu în artă, timbrul specific al fiecărei epoci : pe nota 
fundamentală a permanentei umane, se aud armonicele momentului 
istoric străbătut, determinările sociale ale fiecărei epoci. 

Nu sintem oare indreptätiti să conchidem că istoria artelor 
пе oferă istoria căutării şi descoperirii continue a esenței umane, 
în neîncetată transformare în funcţie, în ultimă analiză, de trans- 
formările modului 4е producție ? Credem că aici trebuie căutat 
caracterul esențialmente umanist al esteticii marxist-leniniste, care ne 
învaţă să căutăm în arta tuturor vremurilor, omul, în ceea се аге el 
mai profund și mai autentic. 


CAPTOR ASPECTE ISTORICE ALE PROBLEMEI 
7 FUNCȚIEI COGNITIVE A ARTEI 


Inainte de a porni la analiza marxist-leninistä a procesului de 
cunoaştere artistică, credem că este nevoie să'aruncăm о privite 
rapidă asupra felului în care a fost considerată funcţia cognitivă а 
artei în diferite epoci, în care s-au încercat teoretizări asupra pro- 
blemelor artei. Nu vom putea face — Я nici nu intentionäm — о 
schiță сіє de сіє completä a istoriei esteticii de-a lungul vremurilor. 
O asemenea istorie ar presupune o analiză a rădăcinilor sociale și 
enoseologice ale doctrinelor estetice, o amplă. incursiune în istoria 
artelor, o examinare aprofundată si nuanțată a legăturilor dintre 
concepţia generală despre lume a celor ce au luat poziţie în proble- 
mele esteticii si această poziție însăşi. În acest loc, ne interesează 
însă numai trasarea — în linii mari — a evoluţiei răspunsurilor la 
întrebarea dacă arta are sau nu o funcție cognitivă. 

Fără îndoială că — o dată cu împărțirea societăţii în clase an- 
tagoniste — interesul claselor reacționare cerea să se abată atenția 
de la cunoaşterea adecvată a realității. Nici lucrările ştiinţifice, 
care făceau cu putinţă progresul societăţii către moduri de pro- 
ductie superioare, nici sistemele filozofice sau operele de artă care 
puteau evidenția” faptul că istoria condamna la desființare clasele 
ce stăteau în calea progresului, nu puteau conveni acestora. Т4ео- 
logii lor promovau deci teorii menite să deturneze de la reflecta- 


26 MARCEL BREAZU 


rea veridică a realităţii. Clasele interesate în dezvoltarea societăţii, 
dimpotrivă, pretuiau oglindirea autentică а realității în artă, iar 
teoreticienii. situaţi pe poziţiile lor, pledau, pe drept cuvînt, pentru 
o artă realistă sau cu trăsături realiste. 

Credem însă că nu greşim dacă facem o distincție netă între 
concepţiile antirealiste, elaborate ріпа la intrarea burgheziei . în 
stadiul imperialist și concepţiile estetice antirealiste ale ideologilor 
burgheziei contemporane. Pînă către, sfirsitul veacului trecut, oglin- 
dirii veridice a realităţii obiective, 1 se opunea, în genere, oglin- 
direa în artă a „transcendentului“, a vreunei lumi a „Ideilor“, soco- 
нех a fi realitatea ultimă, sau, cum vom vedea, platonicienii sus- 
țineau că arta nu poate oglindi această realitate supremă, ci o alta 
„degradată“. Dar obligaţia artei de a reflecta nu era negată. Fap- 
tul că artistul trebuie să ambitioneze reproducerea a ceea ce este 
într-adevăr realitate sau a ceea ce (în mod denaturat) se presupu- 
nea că este — nu nega nimeni. Abia o dată cu trecerea burgheziei la 
„reacțiune pe toată linia“ (Lenin), în stadiul imperialist (sau imediat 
în preajma lui), estetica, situată pe poziţiile de clasă ale capita- 
lismului, a început să încerce elaborarea argumentelor de toate ca- 
librele — cum vom vedea într-un alt capitol — pentru a statua rupe- 
геа totală a artei de realitate, „obligaţia“ pentru artist de а aboli 
orice funcţie reflectorie a operei sale. Arta abstractă contemporană 
se caracterizează tocmai așa : „O pictură poate fi numită abstractă 
— spune Michel Seuphor – cînd nu putem recunoaşte în ea nimic 
din realitatea obiectivă, care constituie mediul normal al vieții noas- 
tre ; cu alte cuvinte o pictură este abstractă, de îndată ce sintem 
obligaţi, prin absența oricărei alte realități sensibile, să o luăm în 
considerare ca pictură în sine“ |. Е vorba deci de a promova о artă, 


1 М. Seuphor, Dictionnaire de la peinture abstraite, Ed. Hazan, 1957, р. 3 
(sublinierea noastră – M.B.). 
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ca пісі o alta ріпа acum, din care orice legătură cu lumea exterioară 
să fie total retezată. Antirealismul cunoaște astfel о exacerbare 
maximă. 

Scurta incursiune în istoria esteticii pe care о intreprindem 
aici are numai scopul de a evidenția pînă la ce grad de oroare de 
realitate ajung ideologii burghezi contemporani, chiar în comparaţie 
cu ideologii reactionari ai claselor exploatatoare de altădată. 

În orinduirea sclavagistă, în Grecia sau Roma antică, ideea 
artei — „imitație“, mimesis, părea o idee cu totul firească. În func- 
tie de concepţia filozofică despre realitate, teoria imitatiei avea un 
caracter just sau fals, după cum apologetii ei erau materialisti sau 
idealişti. 

Încă Heraclit, socotea că arta imită natura. În texte apreciate 
ca fiind de inspiraţie heraclitiană !, ca De mundo, se spune că „na: 
tura iubeşte pasionat contrariile și prin intermediul lor crează armonia ; 
arta face același lucru î7zifînd natura. Pictura amestecă — culorile 
contrare si produce o imagine în armonie си un Original...“ (subli- 
nierile noastre — М. B.). Idei asemănătoare se pot găsi şi în alte 
texte (De victu, Epistolae) considerate ca transmitind părerile lui 
Heraclit. Indiferent de disputele între specialişti, în ceea ce priveşte 
filiatia exactă a acestor texte — important pentru noi este să vedem 
că în epoca influenţei filozofiei materialistului din Efes, teoria artei 
ca imitație, avea o largă räspindire. 

În doctrina idealistă a școlii pytagoriene, fără să putem vorbi 
de o formulare explicită a teoriei 7pimesis-ului, nu se poate să nu ob- 
servăm însă legătura între importanța acordată numărului (înţeles 


de pytagoricieni, cum știm, în mod denaturat, ca o entitate mistică) 


! Агат Frenkian, Etudes de philosophie présocratique, 1933, р. 36. 
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şi ideile. lor în: domeniul muzicii, arhitecturii şi sculpturii, arte care 
trebuie să reproducă legile acestui domeniu al armoniei numerice. 
T, Gomperz, în lucrarea lui asupra ginditorilor greci, socotește că 
intreaga teorie a lui Pytagora asupra numărului a pornit de ja pasi- 
unea lui pentru muzică. 
Teoria imitatiei o regăsim la Platon. Dar la el, arta imită nu 
ceea се — în conformitate cu poziţia lui idealistă — ar reprezenta 
esența realităţii, ideile, ci o „imitație“ a acestor idei, care este lumea 
materială. Arta ar fi deci după Platon o „imitație a imitaţiei“, motiv 
penen care monumentele literaturii clasice grecești — inclusiv epopeile 
lui Homer — sînt proscrise din Republica lui. „Făuritorul de tragedii 
— spune el — са imitator, este îndepărtat cu trei grade de lege si de 
adevăr, ca, de asemenea, toți ceilalți imitatori“ |. De aceea e pal 
conizează Platon — nu trebuie admiși nici pictorul, nici poetul „într- 
un stat care trebuie să fie guvernat de legi înțelepte...“ 2. 
, Teoria imitatiei este formulată însă cu deosebită amploare, 
in sensul ei #aterialist, în Poetica lui Aristotel. „Epopeea si Dis 
zia tragică — spune el — са я comedia şi poezia ditirambică > si în 
cca mai mare parte, ca si cîntatul din flaut și din chitară sînt ое 
in general, imitații“ 3. Aristotel deosebește artele între ele după 
chipul în care este realizată imitatia, după obiectul imitat si după 
mijloacele folosite. El explică otiginea poeziei prin faptul că SĂ imita 
este o dar aF al oamenilor“ 4, şi susține că satisfacția реа 
— se datorește faptului că ‚пе place să privim imagi Е 
cu cea mai deplină Cta Е К m au oi 

A ăror otiginal ne 
scirbeste vederea de pildă, formele animalelor celor mai dezgustătoare 


i Platon, Republica, 507 е 

2 Ibid., 60; b. TAN 

З Aristotel, Poetica, 1447 a., L tr: : 
ны 47 à. trad. С. Balmus. 
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si ale cadavrelor... ne place vederea imaginilor, pentrucă privindu-le, 
învăţăm si ne dăm seama de ceea ce reprezintă fiecare lucru“ 1. 

Pentru Aristotel, cum vom vedea mai departe, poezia pătrunde 
mai adînc în esenţa realităţii decit istoria, pentru că ne dezvăluie 
ceea ce trebuie să se întimple cu necesitate, invätindu-ne să distin- 
gem accidentalul de necesar, paticularul de general. 

Epistola către Pisoni а lui Horaţiu, cunoscută ca о „Artă 
poetică“, пи pune în mod explicit problema oglindirii realității. 
Dar arätind că poetul trebuie să se ferească de greșeala са vorbele 
personajelor să fie în dezacord cu starea fiecăruia dintre ele, „ca un 
moșneag să vorbească ca un om în floarea vîrstei și plin de ardoare, 
o mattoană puternică са о doică, un negustor vagabond са un culti- 
vator de pämint, un Colchidian ca un Asirian Я un Teban са un 
Argian“ — el cerea literaturii să reflecte realitatea ; fără să mai vor- 
bim de faptul că însuși începutul epistolei („Dacă un pictor ar atașa 
o coadă de cal unui cap de om şi ar acoperi cu pene variate mem- 
bre luate de ici şi de colo, în așa fel încît un frumos tors de femeie 
s-ar termina са un peşte negru, ati putea oare să пи гідей, prieteni, 
de o asemenea înfățișare 2“ 2) — constituie și о satiră anticipată la 
adresa suprarealismului lui Salvador Dali, de exemplu. 

Întreaga artă greco-romană este mărturia concepțiilor este- 
tice asupra artei ca „imitație“ a realităţii, asupra faptului că arta 
reflectind realitatea, realizează – un act de cunoaștere. Evident, 
nu putem trece peste faptul că orientarea materialistă socotea că 
această reflectare este adecvată, iar cea idealistă — de tip platoni- 
cian — socotea că reflectarea naturii reprezintă o copie de al treilea 
ordin. Dar ni se pare deosebit de semnificativ faptul că nimeni nu 
socotea că poetul, tragedianul, pictorul, muzicianul ar putea să fie 
străin de această reflectare. 


1 Aristotel, Poetica, 1448 b. — trad. С. Balmus. 
2 Horaţiu, Epistola ad Pisones (De arte poetica). 
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Abia după elaborarea misticismului neo-platonician (în primele 


sanie ale crei noastre) teoria zmimesis-ului, Începe să se transforme 
intr-o teorie а „contopirii“ cu divinitatea (așa cum este socotit fru- 
mosul de către Plotin). Dar problemele artei ca atare, ca preocu- 
pare desprinsă de religie, sau ca activitate concepută înafara pre- 
dcupăzilot teologale se estompează din ce în ce în cursul evului 
eem, pe măsură ce întreaga filozofie devine o ancilla theologiae. 
Teoria imitatiei este treptat transformată într-o teorie a unei 
percepții de tip special, realizată în imaginaţia artistică. Reluind pă- 
геге scolasticilor Duns Scot şi Occam, asupra înțelegerii „confuze“ 
Я „distincte“ şi comentind pe cele ale lui Descattas ENS ideilor 
palate” si „distincte“ — Leibnitz pretinde că perceperea frumosului 
prin simțuri este o cunoaştere „clară“ dat „confuză“ : ideile cali- 
tätilor sensibile, spune el, „sint clare căci se recunosc si se discern 
Le unele de altele ; însă ele nu sînt distincte, pentru că пи se dis- 
tinge ceea ce conţin. De aceea nu poate fi dată definiția lor. Nu 
a А Е decit prin exemplu $ de altfel trébuie să spunem 
că rămîne un пи-уйи-се (nescio-quid) pînă cînd le descifräm con- 
textul“ 1. Filozoful idealist german condamnă — în felul acesta, cu- 
noașterea artistică la o insuficiență, pe care numai raţiunea р о 
и depăşi. Alexandru Baumgarten, care pentru ра oară în 1750 
intitulează „Aesthetica“ o lucrare ce se ocupă de problemele artei 
reia părerile lui Leibnitz, dar el priveşte „clarul-confuz“ ca о А. 
tate eminentă a cunoaşterii artistice. 
Este semnificativă în această privință şi mărturia filozofului 
chinez Kuo-Hsi (sec. XI) care într-un studiu asupra picturii epocii 
Song, spunea : „Се lucru delicios este pentru cei îndrăgostiţi de păduri 


À Leibnitz N 2 у À à 
f , оногаих essais Su? L’entendement Вита! 
á а n. arte: І, para- 
graf 4, Ed. Flammarion, 1935, p. 206. ит 
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si de izvoare, de nori si de ceturi, să aibă la indeminä un peisaj 
pictat de un artist iscusit | Ei au astfel putinţa permanentă să vadă 
ара şi munţii... fără să-şi părăsească locuinţa“ 1, 

Fără să putem trece peste denaturările idealiste ale concepțiilor 
medievale corespunzătoare intereselor de clasă ale feudalitätii, tre- 
buie totuşi să remarcăm că receptarea frumosului, și creaţia artistică 
— au fost considerate drept acte de cunoaştere, şi în timpul orînduirii 
feudale. 

Reprezentanţii ideologici ai claselor progresiste au avut însă 
poziţii categorice, în ceea ce privește autentica posibilitate de reflec- 
tare a realităţii în artă : Leonardo da Vinci — incontestatu geniu 
multilateral al Renaşterii — spunea că „mintea pictorului trebuie să fie 
ca o oglindă care capătă totdeauna culoarea lucrului pe care îl are 
ca obiect“. Dar oglindirea artistică a realităţii nu este pasivă ci tre- 
buie să Ной seama de experiența anterioară : ,,0 bună înțelegere 
provine dintr-o bază extrasă din reguli bune, regulile bune fiind fiicele 
unei bune experienţe, părintele comun al tuturor ştiinţelor si artelor“ ?, 


Trebuie să amintim că şi Shakespeare cerea artistului „să 
ţină o oglindă în fața vieții“. 

Giambattista Vico, socotit părintele esteticii italienesti, folo- 
sit în fel şi chip de şcoala lui Croce, afirmă răspicat în ciuda pozi- 
tiei sale filozofice contradictorii, existența funcţiei cognitive a artei. 
Filozofia şi poezia sînt activităţi umane, care fac cunoscută realitatea. 
Însă gindirea filozofică foloseşte abstractia, în vreme ce „conceptele 
poeziei sînt cu atît mai frumoase cu cit sint mai trupeşe ; aceea 
(filozofia) se studiază pentru a face cunoscut invätatilor adevărul 
dezbărat de orice pasiune ; aceasta (poezia) este menită să-l aducă 


1 V. E. Hovelaque, La Chine, Ed. Flammarion, 1920, p. 187. 
2 Citat după Istoria Filozofiei, sub redacţia lui Dinnik, lovciuk etc. trad. 


rom., Ed. ştiinţifică, 1953, р. 264. 
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pe omul obișnuit să acționeze în conformitate cu adevärul, grație 
unor sentimente încă neclare“ !, Această legătură dintre cunoaşterea 
artistică şi rolul educativ al artei este ceea ce îl supără de altfel 
mai tare pe Croce care ca orice „putist“, o considera са pe o mate 
eroare a lui Vico. 

Într-atit erau de răspindite în secolul al XVIII-lea, ideile asu- 
рга caracterului reflectoriu al artei, încît scriitorii са Jean-Jacques 
Rousseau sau Fénelon se socotesc obligaţi să ia poziţie întru susti- 
nerea lor. În a sa Lettre à l'Académie, publicată în 1817, Fénelon 
spune : „Asta este defectuoasă de îndată ce alterează, ea trebuie să 
vizeze asemănarea“ 2, 

Iluminismul – atît cel francez, mai cu seamă prin Diderot, cît 
și cel german, mai cu seamă prin Lessing — au teoretizat amplu obli- 
зама artei de a oglindi realitatea. În Saloanele sale, în Eseurile asu- 
pra picturii, ca şi în alte lucrări, Denis Diderot, ia о atitudine fără 
echivoc in ceea ce priveşte caracterul reflectoriu al operei de artă. 
Dacă uneori judecätile sale par să pledeze pentru un naturalism plat 
— în ansamblul operei sale însă, Diderot face dovada unei concepții 
realiste asupra artei. „Care este pentru mine — spune el — marele 
colorist ? Acela care a preluat tonul naturii si al obiectelor bine lumi- 
nate şi a știut sâ-l acordeze tabloului său“ 3 (sublinierile mele — М. B.). 
El îndeamnă pe artist să observe atent îndeobște viața socială, si 
să nu zăbovească excesiv în atelierul său, dacă nu vrea să devină 
prizonierul unei „maniere“. Este cunoscut sfatul dat de el autori- 
lor dramatici de a se opri îndeosebi asupra situaţiei sociale a per- 
sonajelor, părăsind atenţia exclusivă care se acorda, pînă atunci, 
zugrăvirii caracterelor. Si Diderot leagă funcţia cognitivă a artei 


а ; A А 
„Vico, Scienza nouva, citat după Benedetto Croce în Estetica – ştiinţă 
a expresiei, 
ры Ei à 
* Féneleon, Lettre à l’Academie, Ed. Hachette, 1926, р. 72. 
gi ani à 5 SĂ : 
Diderot, Essais sur la peinture, Editions sociales, Paris, 1955, р. 47. 
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de rolul ei educativ, arătind că: „a face să reiasă virtutea ca demnă 
de iubit, viciul ca odios şi a pune în evidenţă ridiculul — iată pro- 
iectul oricărui om metituos care ia în mină condeiul, pensula sau 
dalta“ 1. 

Lessing — în al său Laocoon — împinge preocupările pentru 
virtutea cognitivă a artei pînă la cercetarea detaliată a sarcinilor 
deosebite care revin picturii si poeziei în reflectarea realităţii. 

Opusă prin trăsăturile ei contradictorii esteticii materialiste 
a iluministilor, estetica lui Kant este legată de întreaga lui con- 
ceptie gnoscologicà. Ideile lui Kant sînt speculate copios de forma- 
listii burghezi contemporani, care preiau, exacerbînd, concepţiile lui 
asupra caracterului transcendental conferit „judecății de gust“, asu- 
pra „formei pure“ si asupra „finalităţii fără scop“ a frumosului. 
Esteticienii burghezi din zilele noastre trec însă sub tăcere faptul 
că şi Kant pretindea că arta „nu poate fi frumoasă decit, dacă cu 
toate că avem conștiința că este artă, face efectul naturii“ 7. Kant 
încearcă să stabilească universalitatea „judecății de gust“ dindu-i 
însă caracter transcendental. Conceptiile lui estetice sînt idealist- 
subiective, cum vom vedea mai îndeaproape într-un alt capitol. În 
efortul său de а lega domeniul judecății estetice de celelalte do- 
тели ale cunoașterii umane, el consideră însă implicit că arta este o 
formă de cunoaştere, chiar dacă — aşa cum afirmă — una imper- 
fectă, limitată. Explicaţia pe care încearcă s-o dea Schiller satis- 
Расе! estetice, concepind arta ca joc 5 (explicaţie pe care o reia mai 
tirziu К. Groos) nu exclude obligaţia artistului de a reflecta reali- 
tatea. Însăși opera lui Schiller constituie o dovadă elocventă în 
această privinţă. 


i Diderot, Essais sur la peinture, Editions sociales, Paris, 1955, р. 8. 
2 Kant, Critica puterii de judecată, Cartea Il, paragr. 47. 
5 V. Schiller, Philosophische Schriften, Inselverlag, Leipzig, 1906, р. 421. 


3 — Cunoaşterea artistică — с. 1848 
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Estetica lui Hegel conferă artei o capacitate cognitivă а> 
prim ordin. Cunoaşterea artistică se înfăptuieşte prin unitatea dia- 
lécticä dintre general si particular, în opera de artă — prin legătura 
contradictorie dintre formă și conţinut. „Arta — spune Hegel — ne 
oferă într-o imagine vizibilă, armonia realizată a celor doi tert- 
meni ai existenței, a legii ființelor şi a manifestării lor, a esenței 
şi a formei“ |. Deosebit de valoroasă este înţelegerea dialectică a 
operei de artă ca Я a istoriei dezvoltării artei, dar, ca întreaga lui 
filozofie, ea este răsturnată la Hegel „cu capul în jos“. Arta, ca 
îndeobşte cunoașterea umană, este menită să releve Ideea absolută, 
frumosul fiind „manifestarea sensibilă а Ideii. Epigonii lui Hege 
ca Vischer, sau, la noi Maiorescu, (influenţat si de Schopenhauer) au 
denaturat însă $1 ceea ce era just în concepţia lui Hegel, încercînd 
să răpească artei orice valoare cognitivă. 

În opoziţie cu Hegel — dar mai cu seamă cu Vischer – Bie- 
linski şi Cernisevski аи mari merite în elaborarea poziţiei materia- 
liste în problema funcţiei cognitive a artei. Bielinski a arătat în 
Ginduri şi însemnări despre literatura rusă că „arta, întocmai са 
şi știința este aceeași conștiință a existenţei, numai că în altă formă... ? 
El a militat cu ardoare pentru ideea că „poetul își extrage conți- 
nutul operei sale din viața poporului său...“ 3, dar а arătat că nu 
printr-o „artă-didactică“ îşi poate îndeplini artistul funcţia lui so- 
cială importantă. „Oricite idei excelente ar conţine anume versuri 
— spune Bielinski — și oricit ar reda ele un ecou al problemelor 
contemporane, dacă nu va fi poezia în aceste versuri, nu se vor pu- 
tea găsi în ele nici idei excelente și пісі un soi de probleme...“. Arta 
nu se poate mulțumi să reproducă mecanic realitatea. „Pentru а 
copia bine după natură, continua Bielinski, e putin lucru să știi 


Hegel, Aesthetik, Introducere 1. 
Bielinski, Opere alese, Ed. Cartea rusă, 1949, p. 188. 
Ibid., р. 199. 
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doar să scrii, adică să posezi arta unui caligraf $1 copist. Este nece- 
sar să ştii să treci fenomenul din natură prin fantezia ta şi să-i 
dai о поий viață“ |. Artistul, arată esteticianul materialist, pentru a 
înfăptui o operă realistă, trebuie să creeze immagini tipice. 

Cernisevski a adincit concepţia lui Bielinski analizînd în diser- 
tatia sa Raporturile estetice ale artei față de realitate, categoria fru- 
mosului. EL a arătat că „frumosul este viaţa... este fiinţa în care viaţa 
ne apare aşa cum ar trebui să fie potrivit concepţiilor noastre“ °. 
Cernișevski a combătut înţelegerea vulgarizatoare a realităţii care se 
oglindește în artă. „Realitatea nu înglobează numai natura moartă 
— spune е| — ci și viaţa umană, пи numai prezentul ci și trecutul, în 
măsura în care el s-a manifestat prin acţiuni precum şi viitorul, în 
măsura în care este pregătit de către prezent... Nu ideea este opusă 
realității, deoarece ideea ia naștere din realitate si năzuieşte către 
realizare, constituind astfel o parte integrantă a realității (sublinierea 
noastră — М, В.) ci visarea desartä, саге ia naştere din trindăvie...“ 3. 
În lucrările sale asupra swblimului si comicului, asupra tragicului са 
şi în „Privire critică asupra conceptiei estetice contemporane“. Cer- 
nisevski dezvoltă multilateral ideile sale asupra funcţiei de cunoaştere 
a artei, contribuind printr-un aport de prin ordin la fundamentarea 
esteticii materialiste. 

Rezolvarea deplină a problemei funcţiei gnosologice a artei 
nu о poate da însă — cum vom vedea în tot cursul lucrării noastre — 
decît cercetarea care porneste de la concepția materialist-dialectică, 
de la gnoseologia generală bazată pe lucrările clasicilor marxism- 
Jeninismului. 

Rapida trecere în revistă a principalelor poziţii ale esteticii 
premarxiste în legătură cu rolul cognitiv al artei, care este departe 


1 Bielinski, Opere alese, Ed. Cartea rusă, 1949, р. 273. 
2 Cernisevski, Opere filozofice alese, vol. І, Ed. Cartea -rusă, 1958, р. 4. 
< За. ©. 235, 
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de a fi exhaustivă, a fost făcută aici, numai pentru a releva faptul 
că, cu toată lupta inverșunată între cei ce militau pentru o artă pro- 
gresistă și cei ce promovau o producţie artistică — utilă claselor reac- 
tionare — pină in ultimele sapte-opt decenii, nimeni nu s-a gindit că 
artistul n-ar avea obligaţia să reflecte realitatea (în intelesul diferit 
pe care-l avea іп diteritele concepţii, categoria de ,,realitate“). 

Cum vom vedea în capitolul dedicat combaterii denaturărilor 
funcției cognitive a artei de către estetica burgheză contemporană, 
numai о dată cu intrarea capitalismului în stadiul său imperialist, s-a 
putut întimpla aceasta, din cauze multiple, pe care vom încerca să 
le analizăm. 

Pentru а evita însă orice confuzie posibilă repetăm că ceea ce 
am încercat să punem în evidență în scurta noastră privire istorică, 
nu înlătură nicidecum lupta între realism (înţeles ca oglindire veri- 
dică а realității) si antirealism (înţeles ca încercare de denaturare а 
oglindirii realităţii), ci este vorba numai de a sublinia că anti-realis- 
mul capătă în condițiile imperialismului o formă exasperată, necu- 
noscută niciodată în trecut. 


HI 


CAPITOLUL | MODALITATEA CUNOAȘTERII 


ARTISTICE 


1. INSUŞIREA ESTETICĂ A REALITĂŢII DE CĂTRE OM 


Pentru a intelege esenţa procesului de cunoaștere artistică tre- 
buie să pornim de la un proces mai general, care exprimă un raport 
specific între om si realitate, şi anume rsusirea (sau asimilarea) este- 
tic a realităţii de câtre от. Această relaţie între om şi mediu repre- 
zintă tot un act de reflectare a realităţii în conştiinţa umană, reflec- 
tare de arie mai largă decit reflectarea artistică, şi care apare, ca 
întreaga cunoaştere umană, în procesul practicii social-istorice. Cu- 
noasterea artistică este пита! o formă a insusirii estetice a reahtätii 
de către om, forma ei cea mai înaltă. 

În schiţa iniţială la Contribuţii la critica economiei politice, 
Marx a arătat că omul-subiect își insuseste realitatea, o asimilează, 
fie în mod teoretico-stiintific, fie în тоа practic-spiritual. Însusirea 
teoretică se realizează „intr-un mod care diferă de însuşirea artistică, 
religioasă, practic-spirituală a lumii“ ! (sublinierea noastră – M. В.). 
Asimilarea realității prin intermediul artei, constituie deci, după 
Marx, о însuşire practic-Spiritualt, distinctă de însuşirea (asimilarea) 


1 К. Marx. Contribuţii la critica economiei politice, E.S.P.L.P., 1954, р. 227- 
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gîndirii teoretice. Fără elucidarea acestei probleme пи se poate înte- 
lege însemnătatea pe care estetica noastră o acordă funcţiei cogni- 
tive a artei: 

Să pornim, de la rememorarea cîtorva adevăruri elementare. Са 
ființă biologică omul își „insuşeşte“* realitatea, în scopul satisfacerii 
nevoilor sale de ființă vie. Aceste nevoi pornesc de la cerințele ele- 
mentare ale instinctelor si se amplifică pe măsură ce mediul social 
crează necesități mai legate de transformarea omului într-o specie 
calitativ deosebită de toate celelalte. Alimentatia minimă necesară 
pentru a menţine funcțiile metabolice, sau îmbrăcămintea si adăpos- 
tul sumar necesar pentru a se feri de vicisitudinile climatului — nu 
mai apar fiinţei umane, făuritoare şi minuitoare de unelte, ca sufici- 
ente. Viaţa socială ii crează exigente mai ample. Omul, саге se află, 
pe măsura dezvoltării societății, în prezenţa unor produse alimentare 
multiple şi variate, a unor condiţii vestimentare şi de locuit din ce în 
ce mai comode, își sporește minimele exigente initiale. Tendinţa de 
a intra în posesia obiectelor materiale, în vederea consumului lor bio- 
logic, dă naştere, în ansamblu, însușiri; utilitare a realităţii. 

În cursul acţiunii sale practice asupra obiectelor, reflectarea 
acestora în conștiința sa se realizează pe două căi. Una este aceea 
care duce Ја cunoaşterea logico-stintificä. Generalizind, în cursul 
practicii social-istorice, experienţa sa, omul realizează saltul de la 
reflectarea prin simțuri, a fenomenului individual si intimplätor, la 
reflectarea prin noțiuni, judecăţi si raționamente а esentialului, gene- 
ralului si necesarului din realitate. Vorbind de Ижизйеа teoretică a 
realităţii trebuie să nu uităm că — deşi realizată, în ultima analiză, 
tot în scopuri practice — în acest tip de „însuşire“ este vorba de o re- 
flectare a realităţii și nu de o „intrare în posesie“ materială, ca în 


insusirea utilitară. 


O altă cale este pe care Marx a denumit-o, cum am văzut, 
practic-spirituală. Este vorba aici pe de o parte tot de o reflectare 
spirituală, сасе în cazul #rlei, cum vom vedea, duce printr-o altă 
modalitate decit а științei, tot la cunoașterea esenței realității. Dar 
pe de altă parte, este vorba de o acţiune concomitentă, practică, 
asupra obiectelor materiale pe care omul le modelează, în procesul 
muncii, dindu-le cum spune Marx, „măsura care le este inerentä”. 

În discuţia care a avut loc în Uniunea Sovietică, în 1956, 
asupra obiectului esteticii marxist-leniniste, G. Nedoşivin a arătat, 
pe drept cuvint, în referatul său: „Cunoașterea practic-spiritualä 
cere reproducerea lucrurilor despre care cugetăm în formele reale ale 
fenomenelor. În acest din urmă caz omul reproduce obiectul, dar 
acest obiect apare са fiind deja cunoscut, înțeles“ !. 

Simţul artistic al omului apare, cum au arătat de mult cla- 
sicii marxismului ca si Plehanov, în procesul тжипсй. Cunoașterea 
artistică a creatorului presupune, cind e realizată deplin, totodată 
făurirea lucrării artistice, cu ajutorul unui material concret. Cu- 
noasterea artistică a celui ce receptează opera de artă este neapărat 
mijlocită de acest material. 

Dar însuşirea artistică a realităţii de către om depășește cu- 
noasterea artistică, are о arie mult mai vastă. Tot С. Nedosivin 
spunea în discuţia amintită : „Noi percepem estetic lumea nu numai 
atunci cînd creăm arta sau пе desfătăm cu са. Raporturile estetice 
ale omului faţă de realitate constituie premisa raporturilor estetice 
ale omului față de artă. Plăcerea estetică constituie o foarte largă 
sferă a vieţii spirituale a omului şi a societății umane — care este 
departe de a fi legată totdeauna fără excepţie de practica artistică 
propriu-zisă“ 2. Însuşirea estetică a realității presupune reacţia prac- 


1 Vezi Voprosi filosofii, nr. 3/1956, Discuţii asupra obiectului esteticii 
enarxist-leniniste. 


2 Ibid. 
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tică a omului față de fenomene dintre cele mai variate dintre cele 


pe care le oglindește, spiritualmente, în conştiinţa sa. 

Natura este „insușită““ estetic de către om, са. si cum el i-ar 
da „măsura care-i este inerentă“. Se petrece aici un act de însușire 
practic-spirituală în analiza complexității căruia nu putem intra în: 
această lucrare, care are alte sarcini. 

Omul îşi „însuseşte“ estetic de asemenea acţiunile celorlalți oa- 
meni pe care le apreciază ca „frumoase“ sau „иге“. 

Traiul omului în societate îi crează anumite raporturi cu se- 
menii săi, raporturi care fac insuficientă cunoaşterea teoretică a rea- 
lităţii. Această cunoaștere teoretică nu este îndestulătoare pentru a 
determina reacţiile adecvate ale ființei sociale, față de problemele 
de o complexitate extremă ale mediului social. Din această cauză 
apare si aici însușirea „„practic-spirituală“. Cunoaşterea realităţii se 
insoteste si de aprecierea ei. Omul nu ia numai cunoștință de exis- 
tenta obiectelor si proceselor din jurul său, dar le si valorificä, le 
califică. 

Faptele semenilor pot căpăta astfel о calificare politică, mo- 
rală sau estetică care depăşeşte simpla lor cunoaștere teoretică. Ac- 
tiunile oamenilor nu rămîn in conştiinţa socială numai ca simple miş- 
сагі ale materiei trupurilor lor, ci capătă o anumită semnificație, 
in raport си telurile pe care le au (cu „intenționalitatea“ lor). 
Mucius Scaevola nu realizează o simplă „coagulare а albuminei {e- 
suturilor sale“ atunci cînd 19 ţine mîna dreaptă deasupra focului 
— ci înfăptuieşte o acțiune 7zorală я politică. Noi nu putem ana- 
liza, cu rece nepărtinire de biolog, ce s-a întimplat cu inima lui 
Filimon Sirbu, cînd а fost străpuns de gloantele fasciste, ci admirăm 
măreția curajului său, пе indignăm de mirsävia călăilor lui. Elogiem 
fierbinte ре unul — condamnăm aspru pe ceilalți. Poziția de clase 
joacă aici un rol de prim ordin. 
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Nu ne-am propus să analizăm specificul tuturor acestor forme 
de însușire practic-spirituală a lumii. 

Vom încerca însă să desprindem specificul insusirii estetic? 
а lumii de câtre от. 

Spre deosebire de însuşirea utilitară, în însușirea estetică nu 
poate să fie vorba de consumul obiectelor însuşite, de folosirea lor 
în scopul satisfacerii nevoilor. biologice. О scoarță oltenească: au 
este însuşită estetic, atunci cînd mă acopăr cu ea pentru a mă feri 
de răceală. Surplombele „Cheilor Bicazului“ nu sînt însuşite este- 
tic, atunci cind mă adăpostesc sub ele ca să nu mă ude ploaia. O 
catedrală gotică nu este însuşită estetic cind mă adăpostesc de 
arsitä la lumina scăzută а vitraliilor sale. Versurile lui Maiakovski 
nu sînt însuşite estetic, cînd vind cartea іп care sint tipărite pentru 
a obţine pe ea bani. 

În această privință putem cădea întru totul de acord cu acei 
esteticieni care vorbesc de „gratuitatea“ artei. Dar cu toate că s-ar 
părea că numai о ultra grosolană confuzie ar putea amesteca va- 
loarea artistică a unei opere cu utilitatea ei practică, folosind tocmai 
o asemenea confuzie, încearcă teoreticienii artei — „gratuite“ să nege 
rolul social al artei. Nu această problemă a funcţiei social-educative 
a artei о discutăm acum — dar nu putem să nu atragem atenţia” 
asupra faptului că cterogeneitatea utilității biologice a operelor de 
artă faţă de reala lor natură, nu are nimic comun cu wtilitatea socială 
a artei. Oamenii realizează prin intermediul unei opere de artă cea 
mai înaltă formă de însușire estetică a lumii — dar asta nu împiedică 
opera respectivă să-şi exercite în același timp funcția ei educativă, 
nu-i poate lua valoarea eticä si politică inclusă, cu sau fără voia auto- 
rului, în imaginile iui. artistice. 

E vorba însă să vedem pe ce cale anume își îndeplinește 
opera de artă tocmai functia ei estetică. Pentru asta trebuie să ne 
reîntoarcem la incercarea de a stabili specificul insusirii estetice. а 
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lumii de către от, la specificul atitudinii estetice а omului față de 
realitate. 

Discuţiile purtate în ultimii ani in problema aceasta au cla- 
rificat în mare măsură, cum am mai spus, faptul că însuşirea este- 
tică a lumii nu are loc numai prin intermediul artei. Există o pozi- 
tie estetică а omului și în fața naturii și în faţa vieţii sociale. Iată 
peisajul zimtuit al crestei nordice a Pietrei Craiului sau clocotul în- 
spumat în lumina întunecat-verzuie, filtrată printre molizi, al apelor 
Bistriţei la Тоапсе. Turistul vibrează іп fața frumuseţii inefabile 
nu pentru că a găsit un drum practic-util, nici pentru că a luat cu- 
nostintä de natura calcaroasă a rocilor sau de caracterul subalpin al 
vegetației - ci din altă cauză. Proporţiile crestelor, culoarea undelor, 
forma mlädioasä a albiei, armonia intregului în care descifrează 
parcă о imbinare meşteşugită, o unitate care rezultă dintr-o varietate 
nesfirşită de detalii legate intre ele printr-o „organizare“ unitară, 
— îi dau o satisfacţie care-și are timbrul ei specific, savoarea ei 
particulară. 

S-ar părea că aici e vorba de aprecierea, singulară, capri- 
cioasă a unui individ, care s-ar putea prea bine să fie cu totul alta, 
la un al doilea, al treilea, sau al treizecilea. Ceea ce procură satis- 
factia aceasta s-ar petrece doar în subiectul, care ia cunoştinţă de 
peisaj și nu ar avea caracter obiectiv, n-ar avea nici o legătură cu 
obiectul contemplat. 

Adevărul însă este că ceea ce admirăm în peisajul natural 
sau în armonia trăsăturilor une: figuri umane, are existență obiec- 
tivă. Frumosul există în natură ca realitate a unor anumite ргорог- 
ţii obiective între elementele materiale. Aprecierea acestora са fru- 
moase este insă fără îndoială o reacție a subiectului în prezența 
unei. asemenea realități. Această reacţie subiectivă are caracter 
istoric, este în funcție de idealul estetic al diferitelor clase în de- 
cursul dezvoltării orînduirii sociale, cum vom vedea mai. încolo. 
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“Caracterul istoric al frumosului nu înseamnă însă că aprecierea са 
frumos a unui obiect reprezintă reacția personală, $1 numai relativis- 
mul extrem al unor şcoli estetice idealiste а putut susține o asemenea 
teză lipsită de temei. Estetica materialistă — si îndeosebi cea a lui 
Cernişevski — a pus jaloane valoroase pe calea rezolvării acestei 
probleme. 

Am văzut prin urmare că între om, ca subiect cunoscător, 
$1 realitatea obiectivă există diferite modalități de raporturi şi că 
raportul estetic dintre от si realitate diferă de celelalte prin anu- 
mite trăsături. 

Pentru a putea determina cu mai multă rigurozitate aceste 
trăsături trebuie, socotim, să pornim de la analiza formei celei mai 
înalte de asimilare estetică a realităţii de către om, de la analiza 


„cunoaşterii artistice, 


2. INTUITIA SENZORIALA 


Ca orice act de conștiință, procesul receptärii artistice nu 
-poate fi inteles decit dacă îl cercetăm în întreaga lui complexitate. 
Cunoaşterea şi emoția estetică sînt si ele rezultate ale activităţii ner- 
voase superioare, supuse prin urmare acțiunii legilor acestei activități. 
Dacă am reduce estetica la exclusiva încercare de analiză fiziologică 
a ceea ce se întîmplă în organismul uman în prezența unui lucru 
frumos sau a unei lucrări de artă — am proceda în spiritul materia- 
lismului vulgar. Dar dacă am neglija aportul pe care studiul activi- 
tăţii nervoase superioare îl poate aduce elucidării problemelor de 
estetică — am dovedi insträinare de spirit științific, lunecare către 
speculaţii desarte. 

Surprinderea adecvată a actului de creaţie sau de receptare 
artistică nu se poate înfăptui decit prin înțelegerea writätii dialectice 
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între fiziologic si psihic. Orice desprindere a bazei materiale ana- 
tomo-fiziologice de produsul său functional — actul de conștiință — 
înseamnă sau materialism vulgar sau idealism. Însuşirea estetică 
a realității de către om nu este пісі un „epifenomen'“, ivit printr-un 
miracol, paralel cu mecanismele nervoase — nu este nici simpla sumă 
a proceselor biochimice sau bioelectrice, care au loc în sistemul ner- 
vos în timpul creației sau contemplatici artistice. Valoarea gîndirii 
materialist-dialeclice stă tocmai in acest efort de sesizare а unităţii 
contradictorii dintre material $1 ideal, dintre obiectiv si subiectiv, 
fără de care nu poate fi înţeleasă autenticitatea actului de conştiinţă. 

Nu putem prin urmare să neglijăm indicaţiile pe care le dă 
fiziologia sistemului nervos, după cum nu putem să ne oprim exclusiv 
asupra acestor indicaţii — dacă vrem. să înțelegem cunoaşterea si 
emotia artistică în toată plinătatea lor. 

Receptarea estetică incepe prin analizatorii senzoriali ai văzului 
sau auzului fără de care intuiţia estetică nu este posibilă. Nu este. în 
sarcina acestui studiu de a analiza de-a lungul istoriei, constituirea 
şi amplificarea sensibilităţii artistice, a ochiului şi a urechii ca si a 
căilor nervoase și a zonelor aferente din scoarța cerebrală. Dar nu 
se poate să nu amintim că dezvoltarea lor ca și a celorlalte simţuri 
„este о muncă а întregii istorii universale“ !. În contactul cu natura, 
în procesul muncii, oamenii și-au dezvoltat treptat capacitatea de 
oglindire a unor realităţi materiale din ce în ce mai fine, din ce 
în ce mai nuantate, pe măsură ce cunoștințele lor s-au înmulţit şi 
tehnica lor s-a îmbunătăţit. Pe măsură ce oamenii au putut des- 
prinde însuşiri mai numeroase ale obiectelor şi au învățat să le re- 
producă — atit ochiul lor cit şi urechea lor s-au rafinat. E un fapt 
îndeobşte cunoscut că textiliștii chinezi pot să distingă pînă la 
patruzeci de nuanţe de negru, capacitate dezvoltată în munca lor 


ТК. Marx si Е. Engels, Despre artă я literatură, E.P.L.P., 1953, p. 
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asupra mătăsurilor negre. Vinătorii disting sunete de înălțimi si 
timbre extrem de nuantate si de intensitäti foarte slabe, în deprin- 
derea lor de a le depista. Un pictor face distincţii cromatice ре 
care ochiul unui om neïînzestrat nu le observă. Muzicienii înzes- 
кан si instruiți pot distinge diferenţe de optimi de ton și -pot 
decela timbrul fiecărui instrument într-un „tutti“ de orchestră sim- 
fonică. Bach, Beethoven, Wagner, Debussy, Șostakovici au învăţat 
urechea umană să perceapă nuanţe, cromatisme si timbre încă ne- 
cunoscute ріпа la еі. Apariţia unor instrumente muzicale noi de-a 
lungul dezvoltării polifoniei (de la vioară și violoncel, de exemplu, 
ріпа la contemporanele aparate de sunete electronice) а rafinat 
urechea umană, după cum industria chimică producătoare de noi 
coloranţi şi-a avut contribuţia ei la rafinarea retinei. 

Pe măsură ce viaţa socială capătă o amploare mai mare 
о dată cu procesul dezvoltării tehnicii, cu făurirea unor mașini şi 
instrumente noi, — nu numai fiecare simț în parte, dar sinteza а 
diferite senzaţii într-o percepţie unică devine din ce în ce mai com- 
plexă. Atenţia solicitată simultan pe mai multe planuri face ca atît 
fiecare analizator senzorial în parte cit şi în sinteza perceptivă a 
datelor analizatorilor — să trebuie să răspundă stimulilor exteriori 
prin acte de conştiinţă din ce în ce mai complicate. Urmărirea unui 
proces tehnologic automatizat, cere un efort fizic minim, dar o 
concentrare nervoasă de alt calibru decit aceea cheltuită pentru o 
muncă simplă oarecare. Urmărirea desfășurării unui film sonor, colo- 
rat şi în circarama, sau cu rulare simultană pe mai multe ecrane 
şi cu stereofonie contrapunctată, presupune o capacitate mult sporită 
a aparatelor senzoriale $1 a scoarţei cerebrale de a menţine simultan 
în lumina conştiinţei toți acești excitanti externi. 

Dar acţiunea aceasta devine mult mai amplă dacă ținem seama 
că fiecare dintre aceste sinteze de senzaţii își multiplică legăturile 
nervoase temporare, in proporţie directă cu ceea ce fiecare stimul 
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senzorial în parte cheamă — о dată cu senzaţia provocată — la lumina 


conștiinței, din fondul aperceptiv al subiectului receptor. O: culoare. 
sau о armonizare de culori sugerează о anumită „asociaţie“, un. 


sunet este legat de o alta, imbinarea lor cheamă o a treia, care 
se intilneste la rîndul ei cu mulțimea imensă a celorlalte, venite 
pe calea legăturilor cu intreaga complexitate a stimulilor care soli- 
cită simultan percepția. Aceste legături sint cu atît mai numeroase 


— şi starea de conștiință cu atit mai amplă — cu сіє fiecare anali- 


zator senzorial este capabil de o oglindire mai vastă a domeniului 
formei de mișcare a materici pentru care este specializat. Amploa- 
rea creşte însă mai cu seamă pe măsura capacităţii stabilirii unui 
mare număr de legături nervoase între acești stimuli senzoriali și 
este îmbogățită multitudinea de afecte si de idei existente în baga- 
jul psihic (ре baza materială a structurii anatomo-fiziologice, di- 
namice, a sistemului nervos central) al celui ce receptează acești 
stimuli. În Prelegeri despre activitatea emisferelor cerebrale, Pavlov 
dă o indicație prețioasă în această privinţă. „Dacă, pe de о parte, 


— spune el, — scoarța emisferelor cerebrale poate fi interpretată. 


drept un mozaic, alcătuit din nenumărate puncte izolate, cu un rol 
fiziologic definit într-un moment dat, noi avem pe de altă parte, 
în scoarță, un sistem dinamic, dintre cele mai complexe, care tinde 
permanent să se integreze și să prezinte o activitate integrală ste- 
reotipă. Orice acțiune locală nouă asupra acestui sistem este resim- 
ий mai mult sau mai putin de tot sistemul“! (sublinierea noastră 
— М. B.). Revine. neuro-tiziologie si psihologie studiul detailat al 
procesului receptării estetice a realităţii în raport cu structura dina- 
mică si cu funcția aparatelor senzoriale si a relațiilor complexe ale 
scoarței cerebrale. 


i I. P. Pavlov, Prelegeri despre activitatea emisferelor cerebrale, Ed. Acad. 


R.P.R., 1951, р. 189. 
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Noi, aici, vom reveni la analiza pe care Marx о face intui- 
tiei senzoriale. 

Însuşirea estetică а realităţii este un act de mare complexi- 
tate. Marx nu a neglijat nici una dintre laturile esenţiale ale acestui 
act. Deosebit de instructivă este atenţia acordată laturii senzoriale 
a acestei însușiri. Trebuie însă să subliniem puternic de la bun 
început, pentru a evita orice denaturare a gîndirii marxiste că latura 
senzorială a cunoaşterii artistice (si а însuşirii estetice a lumii în 
genere) пи este cea precumpănitoare. Dacă insistăm asupra celor 
arătate de Marx în această privință, este pentru că ni se pare că nici 
celelalte laturi nu vor putea fi înțelese în toată importanța lor, dacă 
nu pornim de aici. În plus, ni se pare instructiv să observăm că 
eforturile pentru depistarea specificului asimilării estetice sint evi- 
dente chiar de la începuturile gindirii marxiste si că nu încep abia 
astăzi să existe, așa cum par să creadă unii cercetători mai tineti. 
În asimilarea estetică a realităţii de către om, elementul senzorial 
constituie începutul sine qua non. Fără a trece poarta senzorialitätii 
nu există posibilitate de intrare în domeniile esteticului. Un orb- 
surd nu poate incerca emoţii estetice, ci numai surogate ale lor. 
Interesul viu acordat exclusiv conţinutului ideologic al operei de artă 
nu este încă emoție estetică ci o stare de spirit cu totul asemănă- 
toare cu interesul pentru noutatea unui adevăr sociologic, biologic, sau 
matematic. Fără solicitarea dintru început a organelor de simţ, nu 
există proces de receptare estetică a realităţii sau a operei de artă. 

Dar Marx a pus un accent puternic asupra faptului că funcţiile 
senzoriale, prin intermediul cărora asimilăm estetic realitatea — nu 
sint simple funcţii biologice, cu care natura a înzestrat specia umană. 
Nu simpla analiză fiziologică а väzului sau auzului, poate explica 
sensibilitatea estetică: ,„... simțurile omului social — spune Marx în 
Manuscrisele economico-filozofice — sînt altele decît ale omului 
nesocial ; abia prin complexitatea obiectiv desfășurată а esenței 
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umane se dezvoltă în parte şi, in -parte se produce complexitatea 
simțurilor umane subiective; са о ureche muzicală, un ochi care 
percepe frumusețea formei, într-un cuvînt simturile capabile să per- 
ceapă plăceri omeneşti, adică simțuri care se confirmă ca forte 
esențiale uane“ |. Observaţie de mare profunzime si de ample cons 
ѕесіпе. Să încercăm să-i sondäm adincurile si să-i facem înconjurul. 

lată intii, că „sizzturile omului social sint altele decit ale omu- 
lui nesocial...“. Prin urmare însușirea estetică a realităţii nu poate 
fi decit o calitate итапа, care apare deci numai о dată cu societatea. 
Numai prin ceea ce societatea transformă în exercitarea simţurilor, 
ele se dezvoltă ca „simțuri wrane subiective“. Peștele colorat din 
adincuri sau fluturele de noapte cu aripa tincturată în nuanţe pas- 
telate nu au totuși „un ochi care percepe frumuseţea... Ochiul 
acesta se formează treptat, în practica socială, „dezvoltarea celor cinci 
simțuri este o muncă a întregii istorii universale...“ 2. Faptul acesta 
explică de ce ochiul omenesc percepe „frumuseţea formei“ din ce 
în ce mai adecvat, în funcţie de „istoria închisă“ în dezvoltarea sa. 
Liniaritatea sobră a epocii geometrice din secolele X-VIII î.e.n. din 
Grecia antică nu mai încîntau ochiul oamenilor epocii helenistice, 
pe care îi satisfăceau contorsionările chinuite ale lui Laocoon. Fot- 
mele unghiulare ale arhitecturii gotice nu mai sînt multumitoare 
pentru prashezul sau pentru locuitorul Dresdei din secolul XVII 
care privește cu încîntare ondularea liniilor construcţiilor baroce. 
Desenul savant al florentinilor din cinquecento, al unui Leonardo 
sau al unui Michel-Angelo, exprimă dezvoltarea ochiului uman, care 
a învăţat să distingă prin contribuţia ansamblului inteligentii umane, 
mai mult decit cele două dimensiuni ale planului pinzei pictate, pe 
care le vedeau bizantinii sau „primitivii““ sienezi. Venețienii au îm- 


К. Marx, Е. Engels, Despre artă și literatură, E.P.L.P., 1953, р. 34-35. 
Ibid., р. 35. 
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bogätit văzul prin plinătatea senzuală а coloritului lor. Şcoala olan- 
deză a învăţat ochiul să distingă claritäti în luminozitate scăzută iar 
impresioniştii i-au nuantat capacitatea de a distinge suavitätile lu- 
minii. Dacă peisagistii francezi si englezi din sec. XVIII-XIX 
ne-au format ochiul pentru a distinge frumuseţea naturii, indeosebi 
peredvijincilor ruşi le datorăm afinarea văzului pentru aspectele 
concrete cele mai variate ale vieţii sociale. Pe măsură ce iscusinta 
artistului duce la făurirea unor producţii încă neîntilnite, ia naștere 
— ceea се а arătat Marx că se întimplă pentru orice producţie ~ 
„nu numai ua obiect pentru subiect ci si un subiect pentru obiect“ !. 
Dar iscusinţa creatoare a artistului nu se datoreşte numai talentului 
său. Arta a ţinut mereu pasul cu ceea ce realitatea socială punea la 
dispoziţia artiștilor. „Ca oricare alt/artist, spune Marx, Rafael а 
fost determinat de progresul tehnic pe care l-a realizat arta înaintea 
lui, de organizarea societăţii, de diviziunea muncii din localitatea sa, 
si în sfîrşit, de diviziunea muncii în toate țările cu саге locali- 
tatea sa avea legături. Dezvoltarea talentului unui individ ca Ra- 
fael depinde pe de-a întregul de cerere, care la rindul ei depinde 
de diviziunea muncii si de starea culturală a oamenilor decurgînd 
din această diviziune a muncii“ 2. De asemenea ,,perspectivismul“ 
florentinilor tirzii a fost posibil prin dezvoltarea paralelă а științei 
Renaşterii iar „plein-air“-ul impresionistilor a devenit posibil pentru 
că citadinul consumator al artei lor, redescoperea atmosfera lumi- 
noasă din afara locuințelor îmbicsite. Cum să acceptăm deci propu- 
nerea ре care ne-o fac teoreticienii reîntoarcerii la „ргітійуіѕт“ — cate 
uită că ochiul nostru contemporan, „ochiul uman“ al secolului nos- 
tru, are în urmă o istorie mai bogată cu patru-cinci sute de ani decît 
ochiul primitivilor sienezi, ai lui Andrea Pisano sau al lui Duccio 


atx, Contribuţii la critica economiei politice, E.S.P.L.P., 1954, р. 2164 
atx, Е. Engels, ideologia germană, E.S.P.L.P., 1956, р. 428. 
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di Buonisegna ? Și cum să admitem pentru pictura rominească ге- 
venirea la erminiile bizantine, cind un Grigorescu, un Andreescu, 
sau un Luchian, un Corneliu Baba sau un Ciucurencu au ridicat la 
alt nivel capacitatea noastră de a privi realitatea ? 

În al doilea rind: dezvoltarea simţurilor este datorată „com- 
plexitätii obiectiv desfăşurate a esenței umane“ (sublinierea noastră 
— M. В.) şi aceste simţuri reprezintă „forţe esenţiale umane“. Omul 
se regăseşte deci pe el în ceea ce simţurile sale „subiective“ oglin- 
desc din realitatea înconjurătoare. „Omul nu se pierde în obiectul 
său — spune Marx – numai atunci cind acesta devine pentru е] 
un obiect иат sau un om obiectiv... realitatea obiectivă îi apare 
omului în societate peste tot ca realitate a forțelor esenţiale umane, 
ca realitate umană și deci ca realitate a propriilor sale forţe esen- 
țiale“ !. Ceea ce constituie deci interesul viu al omului pentru aspec- 
tele concret-senzoriale ale operei de artă, nu este o delectare sen- 
zuală analogă plăcerilor fiziologice ale nevoilor sale biologice satis- 
făcute, ci о bucurie a regăsirii — în aceste aspecte — a esenței sale 
profunde, a ceea ce îi determină existența sa specifică, distinctă de 
a celorlalte vieţuitoare. Omul se redescoperă în trăsăturile concret- 
senzoriale ale unei opere de artă, pentru că regăseşte aici ceea се 
munca lui, in societate, a făcut din el. Marx revine au o dată asu- 
pra acestei idei. „Activitatea liberă, conştientă, spune el, este carac- 
terul de specie а omului“ 7. Ceea ce distinge ре om de toate cele- 
lalte vieţuitoare este posibilitatea de a acționa conştient asupra ma- 
teriei înconjurătoare, de a o transforma în vederea satisfacerii nece- 
sitätilor lui. Iată deci că importanţa pe саге o are intuitia senzorială 
în însuşirea estetică a realităţii, nu numai că ли 4езитапкеаза 


1 K. Marx, F. Engels, Despre ariä я literatură, E.S.P.L.P., 1956, р. 34- 


2 Jbid., р. 45. 
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opera de artă, ci îi conferă, chiar de la nivelul receptiei senzoriale 
un caracter profund итап, Întelegind în toată adîncimea gindirea 
lui Marx, putem respinge pe de o parte sensul mistic pe care-l 
capătă intuiţia în estetica lui Bergson, chiar cînd acesta vorbeşte 
despre virtutea cognitivă a ochiului artistului, care ar distinge în 
obiecte altceva decit ceea ce distinge ochiul omului practic ; ре, de 
altă parte ne dăm seama cită valoare putem acorda unor producţii 
ale artei „abstracte“, care după cum subliniază unii dintre teoreti- 
cienii ei, s-ar caracteriza prin „refuzul omului“. 

Marx arată deci că simțurile umane se formează şi se ascut 
în cursul transformării materiei, în procesul жиисй sociale. 

Dar in această transformare, omul nu prelucrează obiectele 
materiale la întimplare, ci in conformitate cu posibilitățile obiective 
închise în ele. Lemnul permite omului să acționeze asupra lui, alt- 
fel decit îi permite piatra ; proprietăţile naturale ale aurului îngă- 
duie o altă utilizare, decit aceea pe care o poate căpăta fierul. Mun- 
cind, actionind asupra materiei, omul îşi dezvăluie propriile sale 
calităţi, tocmai pentru că izbutește să descopere calităţile proprii 
ale fiecărui obiect natural. „„Animalul, spune Marx, dă formă lu- 
crurilor numai pe măsura şi după necesitatea acelei species căreia 
îi aparţine, în timp ce omul știe să producă pe măsura oricărei spe- 
cies, ştiind să dea intotdeauna obiectului 7păsura care-i este inerantä, 
(sublinierea mea — М. В.) de aceea omul dă formă lucrurilor şi 
1 


n conformitate cu legile frumosului“ 1. 


1 Ibid., р. 45-46. Trebuie să relevăm, în această privință şi următoarea 
observaţie a lui Marx, care arată cît de adinc înțelegea el rolul elementului 
concret-senzorial în artă şi rolul pe care-l joacă întrebuințarea adecvată a unui 
material adecvat: „Cercetările cu privire la metalele prețioase ca subiecte ale 
raportului bănesc, са încarnări ale acestuia, nu se află nicidecum în afara sferei 
economiei politice, cum credea Proudhon, așa cum nici structura fizică a culorilor 
Я a marmorei nu se află în afara sferei picturii si sculpturii“ (bid., р. 181). 


52 MARCEL BREAZU 


Bucuria constatării vii a propriei sale iscusinte, aceea de 
a utiliza іл mod adecvat obiectele materiale conform naturii lor 
şi conform scopului urmărit — este bucuria creatorului de frumos. 
În muncă deci, omul capătă nu numai satisfacția de a-și procura 
cele necesare traiului, сі și sentimentul, prin excelență uman ; mîn- 
dria pentru ceea ce constituie calitatea lui de specie, radical dis- 
iinctă de toate celelalte si superioară lor. În muncă devine omul 
conștient de puterile lui practic nelimitate, de perspectivele care 
îi sînt deschise. Acţiunea omului asupra naturii, în procesul muncii 
uimanizeazä — după expresia lui Marx — natura, care se dezvăluie 
omului în simţurile lui „umane“. Dar producţia umană, în socie- 
tate, nu produce „numai obiectul consumatiei сі si zzodul de con- 
sumare“! (sublinierea mea — М. B.). Pe măsură се se generalizează 
un anume fel de prelucrare a materiei, valabil pentru întreaga so- 
cietate, într-un moment istoric determinat, se făureşte si un mod 
corespunzător de consum, deci de exigente faţă de producţie. O dată 
cu obiectul făurit se transformă și cel ce-l fäureste si capacitatea 
lui subiectivă de însușire suferă modificările corespunzătoare. Acesta 
este adevărul dialectic al legăturilor dintre patrimoniul artistic al 
omenirii, în fiecare etapă istorică, si „simţurile umane subiective“ 
devenite mereu mai suple si mai receptive pentru forme, culori, 
sunete $1 armonii noi. „Subiectul“, mereu altul o dată cu transfor- 
marea societăţii se constituie în procesul acţiunii sociale pe măsura 
făuririi unui „obiect“ nou. 

Dacă Marx a dezvăluit, cu perspicacitate într-adevăr genială 
caracterul umman al simțurilor estetice — el nu a insistat mai putin 
asupra conţinutului de fapte si de semnificaţii, pe care-l oglindesc 


în conștiința estetică a societății aceste simțuri. Importanța continu- 


* К. Marx, Contribuţii la critica economiei politice, E.S.P.L.P., 1954, р. 216. 
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tului ideologic al artei, funcţia ei cognitivă şi funcţia ei social-edu- 
cativă au fost puternic subliniate de Marx, cu diverse prilejuri. 

Studiul textelor marxiste ne arată că trebuie să învăţăm să 
evităm vulgarizarea acestei probleme. Dacă arta îndeplineşte în sọ- 
cietate, într-o sinteză unitară, o funcţie estetică, una cognitivă și 
alta educativă — nu putem să uităm că nu orice lucrare artistică 
exercită în egală măsură aceste funcţii. Nu se poate vorbi de o 
acţiune educativă, egală în amploare $1 în intensitate, a literaturii 
şi a artei aplicate. E limpede că versurile lui Maiakovski au o deo- 
sebită forță educativă si că nu despre o asemenea calitate se poate 
vorbi în legătură de pildă cu un covor al meșterilor turkmeni. Tot 
aşa, nuaputem spune că funcția cognitivă este îndeplinită cu aceeași 
adincime si autenticitate de un roman sau de o decorație murală. 
Război si Pace al lui Lev Tolstoi ne face să cunoaştem societatea 
rusă din secolul trecut cu o vigoare extraordinară — dar ar fi ridicol 
să vorbim despre o asemenea funcţie de cunoaştere în legătură cu 
linia arhitectonică” a turnurilor bisericii Vasili Blajenii. În diferitele 
ramuri ale artei, fiecare dintre funcţiile artei are o greutate specifică 
deosebită. 

Literatura, cinematograful, teatrul, pictura sau sculptura de 
exemplu, au un rol social-educativ de prim ordin, dat fiind continu- 
tul lor ideologic de mare densitate. Arhitectura sau ornamentica au 
si ele fără îndoială o funcţie social-educativă, dar legătura lor cu 
ideologia este mediată, nu se manifestă nemijlocit. Toate aceste 
lucruri trebuie examinate concret, nuantat, tocmai pentru a nu da 
apă la moara formalistilor care încearcă să speculeze faptul că vo- 
luta ionică de exemplu nu are nemijlocit caracter de clasă, pentru а 
pretinde apoi, prin extensie diversionistă, că nici o ramură a artei nu 


are caracter ideolozic. 
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3. TIPIZAREA 


Pentru a înţelege însă valoarea cognitivă a intuitiei senzoriale 
în artă, este necesar să trecem la analiza modului 


în care datele 
senzoriale 


— care oglindesc în conștiință fenomenul, accidentalul, 
individualul — pot căpăta prin intermediul artei, capacitatea de a 
oglindi esenţa, necesarul şi generalul din realitate. 

Această capacitate nu o are decit arta realistă şi ca se 
zează prin intermediul imaginilor tipice. 


reali- 


Problema ,tipicului in artă este problema oglindirii adec- 
vate a esenței realităţii în opera de artă, în modalitatea specific 


estetică. Dacă — aşa cum arată estetica marxist-leninistă — arta 


este una dintre formele de cunoaştere a realităţii, rezolvarea proble- 
mei tipicului trebuie să lămurească relația dintre obiect si subiect 
în această formă de cunoaştere, care este cunoașterea artistică. 
În Manuscrisele economico-jilozoțice, Marx arată că: „toate 
obiectele îi apar (omului) ca o obiectivitzare a sa proprie ca obiecte 
care confirmă si concretizează individualitatea sa, ca obiecte ale 
sale, cu alte cuvinte el însusi devine obiect. Cum îi apar ca ale 
sale, aceasta depinde de natura obiectelor si de natura forțelor 


esențiale, corespunzătoare ei, căci tocmai caracterul determinat al 


acestui raport constituie modul specific, real al afirmării. Ochiului 


un obiect îi apare altfel decit urechii, si obiectul ochiului este 


altul decit cel al urechii. Specificul oricărei forte esenţiale constituie 
tocmai esența sa specifică, deci şi modul specific al obiectivizării 
sale, al existenței sale vii, obiective, reale. De aceea omul se afirmă 
în lumea obiectivă nu numai prin gîndire, ci prin toate simţurile 


“l $ x х Se > Я 
sale“ !. În aceste citeva rînduri sînt exprimate cu o densitate com- 


ТК. Marx Е. Engels, Despre artă я literatură, E.P.L.P., 1953. 
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pactă numeroase idei, care desfășurate și explicitate sint menite, 
credem, să proiecteze о lumină vie asupra problemei căreia й 
căutăm soluţia. 

Lumea materială există independent de existența vreunei 
conştiinţe apte să o reflecte. Огісіє ar părea această afirmaţie de 
evidentă — pină la a căpăta aspectul de truism – ea а fost negată, 
cum știm, de idealismul subiectiv şi nu numai cu secole în urmă, 
dar chiar în veacul nostru. Este cunoscută lupta pe care a trebuit 
s-o dea Lenin împotriva empiriocriticilor pentru a arăta, fără pu- 
ипе de replică, cît de ridiculă era poziţia lui Bazarov, de pildă, 
care susținea că nu putem conta pe o realitate exterioară cognos- 
cibilă, întrucit simţurile noastre sint „subiective“. „Alte simțuri 
— spune Lenin — decît cele omeneşti, adică «subiective» nu pot 
exista, dat fiind că noi judecăm din punctul de vedere al omului, 
si nu al strigoiului“. Dar citîndu-l pe Engels ре саге Bazarov în- 
cerca să-l interpreteze în sprijinul tezelor sale, Lenin arată limpede 
că „întrucît percepțiile noastre senzoriale sînt confirmate de expe- 
rientà, ele nu sint «subiective» adică arbitrarii sau iluzorii, ci exacte, 
ca atare, reale... î. Si Lenin conchide : ,,... problema fundamentală 
pentru materialism"... este... „a existenței lucrurilor în afara conştiinţei 
noastre... Nu poţi fi materialist fără a soluţiona în mod afirmativ 
această chestiune, dar poţi” fi materialist avind diferite păreri în 
problema criteriului exactitätii imaginilor pe care ni le dau sim- 
turile“ 1. 

Am amintit de această replică a lui Lenin pentru а evita înt=- 
legerea denaturantă a adevărurilor enunțate de Marx ре саге le-a:n 
citat mai sus. Lumea materială există deci independent de prezenţa 


1 Lenin, Opere, vol. 14, E.S.P.L.P., 1954, р. 103. 
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vreunei conștiințe, există „în sine“. Dar această lume există „pentru 


noi“, în măsura іп care este reflectată de capacitatea noastră de 
cunoaştere, de simţurile noastre „subiective“ (pentru că nu avem 
altele), care însă reflectă realitatea aproximativ exact, cu un grad 
de aproximaţie din ce în ce mai mic pe măsură ce ansamblul facul- 


tätii noastre cognitive (care, cum se ştie, este mult mai amplă decit 


reflectarea senzorială), aduce corectiile necesare oglindirii initiale. 
„Obiectul ochiului — spune Marx — este altul decit cel al urechii...“. 
Înseamnă asta oare că în realitatea înconjurătoare, „în sine“, acest 
obiect, cu calități capabile să impresioneze retina, diferă de el însuşi, 
cînd are și capacitatea de a impresiona terminatiile nervoase ale or- 
ganului lui Corti, din urechea internă ? Evident, nu asta susține 
Marx! О vioară, o privighetoare, sau un bariton, sînt obiecte atit 
pentru ochi сіє si pentru ureche. Dar aceste obiecte se descoperă 
omului social „ca forte esenţiale“, în măsura în care devin о „„rea- 
litate a propriilor sale forţe esenţiale... ca obiecte care confirmă $1 
concretizează individualitatea sa, ca obiecte ale sale“... Iată prin 
urmare, că in „însușirea“ acestor obiecte, omul si le simte ca ale 
sale, ale conștiinței sale, ca obiecte „pentru el“, în măsura în care 
ființa lui socială — cu tot ceea ce istoria omenirii i-a pus la dis- 
poziție pentru а  oglindi mai complex realitatea — poate cuprinde 
din existenţa obiectivă a acestei realități. Trebuie să subliniem сп 
putere că acest fel de a înțelege relația între obiect si subiect nu 
are nimic comun cu „coordonarea principială“ a lui Avenarius care 
relua la începutul veacului nostru, cum a arătat Lenin, о teză veche 
de mai bine de o sută de ani a lui Fichte. Avenarius şi Mach, ca 
si empiriocriticii şi са si nepozitiviștii contemporani, urmăreau să 
ajunsă prin „coordonarea“ între „subiect“ si „mediu“, la teza „сот- 
plexului de senzații“ ca singură realitate despre саге putem vorbi ; 


Li 


“spre deosebire de aceasta teza marxistă reprezintă depăşirea materia- 
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lismului metafizic şi înţelegerea adincă a legăturii dialectice. dintre 
un obiect cu existență reală, indubitabilă, si conştiinţa umană, care 
oglindește subiectiv (în înțelesul de „iz subiect“ şi nu în înţelesul 
de arbitrar) acest obiect real. 

Esenţa realității obiective poate fi deci reflectată de subiec- 
tivitatea umană în mod adecvat, însă în forme diferite, in funcţie 
de modul de oglindire, care, la rîndul său, este condiţionat de dezvoi- 
tarea societății. De asemenea, — cum arată Marx în rîndurile citate 
mai înainte — caracterul determinat al raportului dintre obiect si 
subiect „constituie modul specific, real al afirmării“, iar „omul se 
afirmă în lumea obiectivă nu numai prin gîndire, ci prin toate 
simțurile sale“. 

„Ideea ca adevăr“ (Lenin), deci ca oglindire adecvată a 
realităţii, poate exista ca idee ştiinţifică — sau ca idee artistică. 
Ideea artistică reprezintă o anumită formă de reflectare, un anu- 
mit raport între obiect și subiect. În ideea artistică obiectul apare 
altfel decît în ideea ştiinţifică, tot așa cum „ochiului un obiect îi 
apare altfel decit urechii“. Arta reflectă realitatea altfel decit 
ştiinţa, într-un mod care presupune unitatea senzorialului cu afec- 
tivul şi intelectivul. Dar pentru a putea realiza o oglindire adec- 
vată - Я asta înseamnă arta realistă — ideea artistică trebuie să 
se intrupeze în imaginea tipică. 

Este necesar să ne oprim putin asupra acceptiei acestui tet- 
men pentru a încerca să înlăturăm confuzii, din păcate încă exis- 
tente în unele din studiile de estetică sau de critică literară și artis- 
tică. Dacă vom reuși să risipim aceste confuzii vom înţelege, cre- 
dem, mai bine în ce măsură putem vorbi de „tipic“ în legătură cu 
diferitele ramuri ale artei. Vom vedea de asemenea prin interme- 
diul cărei facultăţi umane poate fi oglindită realitatea în modali- 
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tatea „imaginii tipice“, sau ca să ne feferim la expresia lui Marx, 


ce 246 | 


ca „obiect al artei 
V rbi pi deol +a Jo Acara pr A Е а le аи à 
orbim îndeobşte de „trăsătură tipică“, ca de о trăsătură 


cărui „ochi“ al conștiinței, ii apare „obiectul 


caracteristică, cu alte cuvinte, caracterizantă din punct de vedere 
calitativ, deci semnificativă pentru esența respectivă, a unui obiect 
sau a unui proces, a unui lucru sau a unui fapt, a unei persoane 
sau a unui eveniment. Tipică pentru ип piriu este fluiditatea sa ne- 


astimpărată ; pentru un oportunist — versatilitatea lui ; pentru miş- 
carea revoluţionară — avintul său. Aceatsă trăsătură пи epuizează 


totalitatea laturilor esenţiale ale obiectului sau procesului respectiv ; 
dar о ilustrează, пе dă o idee adecvată despre esenia acestuia : 
oglindește deci exact, just, această totalitate. Ideea ştiinţifică, „са 
adevăr“? care oglindește esența proceselor sau obiectelor, repre- 
zintă cuprinderea „concretului logic“ ca sinteză a determinărilor mul- 
tiple. În „tipic“ — această sinteză se oglindește ca o trăsătură (sau са 
о sumă de trăsături) covzcret-senzoriale. lată deci, un prim element 
deosebitor între oglindirea esenței în „ochiul“ științei si oglindirea 
în „ochiul“ imaginii tipice. 

Dar pentru a găsi această trăsătură artistul trebuie să opereze 
o selectare severă a multitudinii de trăsături a obiectului sau faptu- 
lui real, trăsături care se ingrămădesc în cîmpul observaţiei sale. 
Aici intervine acea facultate deosebită care este talentul. Fără 
îndoială că selectarea aceasta este o operaţie complexă, în care 
deliberarea artistului joacă un rol important. Аза cum arată У. Iva- 


1 În lucrarea de faţă nu ne vom opri asupra modalitätilor ontice ale 
tipicului. Fără îndoială că problema existenței reale a unei „concentrări de 
esență“ în anumite obiecte sau procese concrete individuale, în așa fel încît 
acestea să Не ilustrative pentru un gen întreg — este o problemă interesantă 
si care nu ar trebui neglijată într-un studiu mai larg al tipicului. Dar noi ne-am 
propus să analizăm aici fipicu! în artă, ca rezultat al actului de cunoaştere şi 
creație artistică, ca produs al procesului de selecție și ordonare, cu ajutorul căruia 
artistul făureşte opera de artă. 

2 V. I. Lenin, Caiete filozofice, E.S.P.L.P., 1956, р. 158. 
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nov într-un articol publicat in Kommunist, nt. 7 1957, „procesul de 
creaţie nu este spontan. Nu se poate admite ca artistul, începind să 
lucreze la o operă, nu știe ce vrea să spună (dacă nu luăm în serios 
afirmaţiile artiştilor decadenţi)... pentru sine artistul а stabilit şi şi-a 
restabilit ideea“ !. Întrucît obiectul sau procesul oglindit de opera de 
artă este o sumă de determinări, pentru a-l zugrăvi veridic, artis- 
tul trebuie să-l situeze într-un fel, în textura complexă a realității. 


Conceptia lui despre lume — amplă sau rudimentară, justă sau de- 
naturată — nu poate să nu joace aici un rol important pozitiv sau 


negativ. Selecția este influențată neapărat de viziunea de ansamblu 
a artistului asupra realității. Dar aici mai intervine şi un alt factor. 
Elementul semnificativ, selectat de artist, trebuie să vorbească nu 
numai intelectului său, sau intelectului celui ce-l va regăsi în opera 
de artă. Acest element trebuie să pună în vibraţie — prin interme- 
diul calităţilor sale concret-senzoriale — şi afectivitatea artistului, 
entru а o mişca apoi $1 pe a consumatorului de artă. Artistul 
trebuie să depisteze acele trăsături semnificative pentru esența frag- 
mentului de realitate oglindit, care au capacitatea de a convinge 
prin punerea în vibrație a complexei facultăţi umane care este 
sensibilitatea artistică. Pentru declanşarea emoție; estetice, nu este 
suficientă alegerea deliberată a unor trăsături, care să se/znifice 
doar pentru inteligență mai mult decit altele. Îndărătul înțelegerii 
lucide — si la artist si la spectator — se află un fond aperceptiv, 
care nu are nimic misterios, dar care cere multă perspicacitate şi 
multe, foarte multe, cunoștințe, pentru a putea fi analizat la lumina 
cercetării ştiinţifice. În adincurile sensibilităţii artistice, intră fără 
indoială şi oarecare elemente bio-fiziologice. Dar bogăţia cea mare 


a acestui material aperceptiv este datorită aportului masiv pe care 


1 V. Ivanov; Talentul şi conceptia despre lume în creația artistului, 


Kommunist, nt. 7/1957, P- 37- 
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societatea 1-а adus aici. Specificul national şi interesele de clasă sînt 


izvoarele cu cel mai mare debit, care alimentează aceste sträfunduri. 

Faptul că un artist selectează dintr-o multitudine de eveni- 
mente sau de obiecte, numai unele, care devin grăitoare pentru о 
întreagă stare de lucruri, ține fără îndoială, in primul гіпа, de 
pozitia sa de clasă. Pentru lonel Teodoreanu, de exemplu, primă- 
vara este пита о profuziune de zarzări infloriti. Sigur că oricui 
floarea imaculată a zarzărului îi vorbeşte despre ieşirea naturii din 
asprimea iernii şi frumuseţea ei nu lasă pe nimeni nepăsător. Dar 
pentru romancierul odraslelor de oameni înstăriți, pomul înflorit este 
chintesenta primăverii. Petalelor albe li se adaugă numai idila dul- 
ceagă si aburul de senzualitate a unor adolescenţi fără alte griji, pe 
care îi aşteaptă huzurul vacanței la Medeleni. 

lată însă o altă imagine a primăverii: 

„A venit primăvara, s-au risipit norii, de parcă i-a luat cineva 
cu mina. Soarele a început a pripi nämetii, — s-au topit repede năme- 
ţii... Au pornit şuvoaiele. Suvoaiele cresc, se scurg spre ША. Se 
umflă mai în sus de satul nostru gîrla... S-a potolit boala în sat. 
Numai cîțiva copii au mai rămas să zacă pe paie, în şcoală. S-a sfîrșit 
anul ăsta cu şcoala : pînă s-o curețe, pînă s-o spele o să intrăm în 
vară. Învățătorul Popescu-Bragadiru umblă din casă în casă. Cheamă 
copiii. Le spune : 

— Măi copii, măi, nu uitaţi cartea. “Mai citiţi, mai scrieţi, 
mai faceţi socoteli... | 

Vine la noi un гаш, unul Petre Rădoi, meghies, din josul 
ulitei. Sînt ani multi de cind a rămas văduv, dar nici un om din 
sat nu umblă mai bine îmbrăcat ca el, mai curat, mai dichisit... 

„Se tocmeşte cu tata si cad la învoială ; o să ne dea trei 
duble de griu — în schimb la vară noi о să-i secerăm lui trei po- 
goane de griu... 

— Nu e scump, nene Petre ? întrebă tata. 


PE А 
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— Scump о fi, dar ai nevoie şi dacă ai nevoie, trebuie să 
te învoieşti... 
Au trimis la cîrciumă pe frate-meu Топ şi le-a adus о litră 


de ţuică. Beau aldämasul. Asta e tot contractul lor. O să ne ţinem 


cuvîntul“. 


Şi-n satul lui Darie, cel descult, înfloresc primăvara zarzării 
şi dau oamenilor o undă de bucurie. Dar Zaharia Stancu а selec- 
tat din mulțimea de evenimente ale anotimpului zarzărilor înflo- 
riti, alte trăsături, grăitoare pentru poziţia lui de clasă. Boală, 
inundație, inrobirea la chiaburi, care prevesteste о vară de trudă 
chinuitoare. Este o imagine tipică care se adresează altui fond 


aperceptiv decit cel pe care-l viza Ionel Teodoreanu. Această ima- 


gine tipică reflectă amplu viața milioanelor de ţărani muncitori 
din Rominia burghezo-mosiereascä. 

Poziţia de clasă a artistului aduce în procesul cunoașterii af- 
tistice puternice elemente afective. Iată de ce artistul nu poate face 
selecția elementelor pe care le va reţine pentru făurirea imaginii 
sale, ca un rece cercetător de laborator sau de bibliotecă, care cîn- 
täreste impasibil, „sine ira et studio“, elementele dozate cu rigu- 
rozitate de balanță farmaceutică. Nici Flaubert si nici Zola, | іп 
pretenţiile lor de a fi detaşaţi total de materialul ales din realitate 
— пи puteau să aibă dreptate. De altfel, în celebra afirmaţie a lui 
Flaubert = „Emma sint cu“ — răzbate recunoaşterea participării în- 
tregii lui ființe (cu idei, sentimente și năzuinţe) la crearea persona- 
jului Emmei Bovary. 

Pentru а făuri imaginea artistică în care generalul este con- 


tinut în particular — artistul trebuie să selecreze acele trăsături cate 


1 De altfel Zola este acela, care în contradicţie cu pretenția lui de a face 
artă „experimentală“ a declarat că „arta este un colț de natură, văzut printr-un 
temperament“. 
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să dezvăluie consumatorului de artă, fără efort de abstractizare din 
partea acestuia, ceea ce este caracteristic pentru realitatea oglindită. 

Trăsăturile selectate trebuie să-l poată impresiona în mod 
pregnant pe consumatorul de artă, punind în: vibraţie 2247 sen- 
zorialitatea lui. Pictura, arhitectura, sculptura, grafica pătrund în 
sensibilitatea artistică pe calea văzului ; muzica pe calea auzului ; 
teatrul, cinematograful solicită dintru început si văzul şi auzul. Li- 
teratura parcurge un drum mai complicat, pentru că se adresează 
sensibilităţii folosind cuvinte, care semnifică — în cadrul celui de al 
doilea sistem de semnalizare а realităţii (Pavlov) — prezenţa obiec- 
telor, prin intermediul noţiunilor si judecăților. Dar literatura este 
artă numai în măsura în care cuvintele aduc în conștiința cititorului 
imagini concret senzoriale, făcindu-l să vadă şi să анай — nu să ră- 
mînă in sfera abstractiilor. Într-o scrisoare adresată lui Gorki, Cehov 
îi spunea : „Încă un sfat : citind corectura, taie, acolo unde se poate, 
atributele și complementele. Ai atitea atribute, шой atenţia citito- 
rului е reţinută, si aceasta il oboseste. Îl şi vezi, cînd scriu: , Omul 
s-a aşezat pe iarbă“, il vezi, deoarece e clar şi- nu reţine atenţia. 
Dimpotrivă, e confuz și obositor pentru creier cînd scrim : „Un om 
de talie mijlocie s-a aşezat pe iarba verde mototolită de pietoni, 
încet, uitindu-se inapoi timid si fricos...“ Aceasta nu se „aşterne din- 
tr-o dată în minte. Or, imaginea artistică trebuie să se aștearnă din- 
tr-o dată, într-o clipă“ | (sublinierea noastră – М. B.). Cehov n-avea 
întru totul -dreptate. Prezentarea sobră sau cea somptuoasă este o 
problemă de stil literar, variabil de la scriitor la scriitor. Retinem 
însă din observaţia aceasta necesitatea ca imaginea artistică să iz- 
bească puternic conştiinţa cititorului, să Не vie, să nu ceară efort la- 
borios, asemănător celui necesar pentru studiul unei lucrări ştiinţifice. 


Nu trebuie să se înțeleagă de aici că opera de artă nu сеге 


1 Gorki-Cehov, Scrisori-Articole-Extrase, Ed. Cartea rusă, 1954 р. 65. 
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o participare activă a privitorului, auditorului sau cititorului pentru 
a fi înţeleasă şi pentru a. obţine de la tablou, simfonie sau poem 
maximum de satisfacţie artistică. Vom vedea mai departe că o operă 
valoroasă pune în mișcare întreaga complexitate a conştiinţei umane 
— senzorialitatea, afectivitatea și inteligența. Cunoașterea artistică 
nu este şi nu poate fi numai vibrație simplă a senzoriului, a văzului 
sau auzului. Adevărul artistic adus de o operă autentică are valoare 
de generalitate ca si cel ştiinţific, vizează esentialul şi necesarul. 

Dar acest adevăr pătrunde către cunoașterea noastră pe calea 
imaginii concret-senzoriale, şi nu pe calea operaţiilor logice (chiar 
dacă operaţiile logice ne conduc, ele, către această imagine, ca în 
literatură). Un om, си o educaţie estetică corespunzătoare, este izbit, 
zguduit, dintru început. În prezența unei opere de artă, conştiinţa 
lui intră în vibraţie de la primele contacte. Repetăm — nu este vorba 
aici de o atitudine pasivă a consumatorului de artă, care ar avea 
doar rolul unui recipient fizic, ce aşteaptă să i se „toarne“ în 
interior realizarea artistică. Dar atitudinea activă a acestui consu- 
mator de artă in faţa tabloului lui Corneliu Baba, Odihnă la cîmp, 
în prezenţa execuţiei unei Sonate a lui George Enescu, în timpul 
lecturii poemului lui Arghezi, Citare omului — nu poate fi asimilată 
cu efortul de a rezolva о ecuaţie, de a înţelege un text filozofic 
sau de a pătrunde în meandrele unei teorii asupra esenței meta- 
bolismului animal. 

Trebuie de asemenea să mai precizăm — $i vom mai reveni — 
că o operă cu adevărat mare nu-și dezvăluie de la primul con- 
tact întreaga sa bogăţie potenţială. Cu cit îl citim mai des pe 
Shakespeare sau pe Eminescu, cu cit il ascultăm mai des pe Beet- 
hoven sau ре Sostacovici, cu cit privim mai frecvent şi mai atent 
o pinză а lui Rembrandt sau o statue a Veräi Muhina — cu atit 
decoperim adevăruri artistice noi în operele lor, cu atît emoția 
noastră estetică se adinceste. Dar asta nu anulează caracterul de preg- 
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nantä al operei de artă, șocul initial, vibrația intensă, interesul viu, 
pe care primele contacte cu această operă trebuie să-l provoace. 

Opera de artă este deci rezultatul prelucrării datelor pe care 
realitatea le oferă artistului. Această prelucrare se realizează uneori 
printr-un act direct, în „febra inspiraţiei“ la unii artiști, care ca 
Shakespeare sau Mozart își creează operele „ре nerăsuflate“. Alteori 
este rezultatul unui efort îndelungat — ca la Caragiale sau Flau- 
bert – cînd artistul drämuieste fiecare element al operei, în deplină 
luciditate. Dar în toate cazurile fantezia lui creatoare selectează 
după gustul artistic al creatorului, si în strinsă legătură cu atitudinea 
acestuia față de viaţă, și deci cu concepția sa despre lume acele 
elemente care au virtutea de a reprezenta, de a semnifica, un sens 
profund al realităţii înfăţişate. 

În opoziţie cu creaţia artistică realistă, naturalismul în- 
seamnă turnarea, într-un material care îndeobşte е întrebuințat de 
artiști — lexic, piatră, culoare, sunet — a unui mulaj de „secţiune“ 
în realitate |. „lată faptul brut — are aerul să-ți spună un asemenea 
artist — așa se prezintă realitatea nedeformată. Ca un om de ştiinţă, 
am decupat-o din contextul cosmic și am înfăţişat-o nepărtinitor 1“. 
Se știe cu сіє orgoliu prezenta, în acest fel, Zola arta „naturalistă“. 
Că în realitate el a făcut, în general, nu naturalism de acest tip, ci 
realism — asta s-a arătat пи о dată. De altfel si Balzac afirma că 
nu näzuieste să Не decit notarul epocii sale și să consemneze, fără 
intervenţia nici unui element de creaţie subiectivă, faptele „nude“, 
Opera lui este însă altceva decit o simplă inregistrare notarială, ceea 
ce — in treacăt tie spus — ne învață că mărturiile artiștilor despre 
creația lor trebuie luate sub beneficiu de inventar $1 că „programele“ 


1 Nu vrem să intrebuintäm termenul cu care indeobşte е gratificat natu- 
ralismul și anume : fotografie ! Fotografia poate fi si ea naturalistă, adică near- 
tistică, şi poate fi operă de artă, atunci cînd fotograful procedează, oa otice artist, 
selectionind și organizind elementele fotografiei pe care o creează. 
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diferitelor curente pot fi material pentru cercetäri estetice numai în 
lumina operelor create, în fapt, de promotorii acestor curente. 

Acele lucrări în care însă cu adevărat nu găsim altceva decit 
о copie cu indigo a unor elemente oarecare din realitate – nu pot 
avea pretenţia de a fi opere de artă pentru că nu deşteaptă emoţii 
estetice. Asemenea lucrări nu relevă nimic. În viaţa noastră coti- 
diană trecem ре lingă tot soiul de lucruri, care nu au pentru noi 
altă semnificaţie decit utilitatea lor practică. 

În lucrarea lui, Le rire, dedicată analizei comicului, Bergson 
încearcă în citeva pagini să definească esența artei. El susţine că 
„Viața cere ca noi să ne asimilăm lucrurile prin prisma raportului pe 
care ele le au cu nevoile noastre. A trăi înseamnă a acţiona. A trăi, 
înseamnă а nu accepta de la obiecte decit impresia til, pentru a-i 
răspunde prin reacţie potrivită ; celelalte impresii trebuie să se 


ce ] 


intunece sau să пи пе parvină decit confuz Dar el pretinde că 
întreaga cunoaştere а realității cu ajutorul inteligenței nu are alt 
scop decit depistarea utilității imediate și că deci raţiunea nu poate 
dezvălui ceea ce e profund în realitate. Arta şi-ar realiza deci „cea 
mai înaltă ambiţie a ci“ care este de а ne „releva realitatea“, numai 
abätindu-ne de la „atenția la viață“, detasind „percepţia, de nevoie“. 
Artistul s-ar ataşa deci culorilor si formelor si ar iubi „culoarea 
pentru culoare, forma pentru formă“ 2. lată deci că deşi pornește de 
la o observaţie justă, orientarea idealistă generală a filozofiei sale 
îl determină pe Bergson să-și denatureze punctul de plecare pentru 
a ajunge la negarea capacităţii artei de a oglindi semnificația profundă 
a realităţii. Rolul social diversionist al unei asemenea poziţii este 
limpede. 5 

Firește că obiectele de uz curent sînt oglindite de conștiința 
noastră, în primul rind pentru latura lor filă. Strada ре care о 


rire, Alcan, Paris, 1920, р. 154—155. 


5 — Cunoaşterea artistică — c, 1848 
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traversez zilnic nu înseamnă, în mod obișnuit, pentru mine altceva 
decît un drum util pentru deplasările mele cotidiene. Desigur că în 
această atitudine nu sesizez realitatea mai profundă care se află 
dincolo de calitatea utilă a pavajului sau de lățimea părţii carosabile. 

O lucrare naturalistă care se va mulţumi să reproducă cu 
fidelitate de clișeu detaliile structurii străzii, nu va adăuga nimic 
cunoașterii mele cotidiene si nu va trezi nici o reacție emotivă față 
de această realitate superficial prezentată. Dar dacă un condei de 
maestru va reuşi să facă pregnantă culoarea străzii, cu pitorescul 
mișcării еі, să-i pună în valoare viaţa reinnodind aspectele actuale 
cu cele ale unor momente din istoria frămiîntată a acestui caldarim 
bătut de oameni decenii sau veacuri (cum face de pildă Camil 
Petrescu pentru unele străzi din Bucureşti, în romanul său Ur 0% 
între oameni) — atunti strada se va anima pentru mine, consumator 
al acestei opere de artă, de о viață nouă mai profundă. Pentru а 
ealiza o astfel de lucrare, пи reproducerea naturalistă a detaliilor 
construcțiilor sau trotuarelor este necesară, ci selectarea acelor ele- 
mente саге sînt semnificative pentru specificul acestei străzi și отва- 
nizarea lor într-o imagine, care aduce o cunoaştere mai autentică, 
се depăşeşte banalitatea negräitoare a aspectului superficial sesizat 
în traversarea cotidiană, grăbită, a străzii. 

Nu este vorba aici numai de un efort de a „disocia realul de 
trivial... de a găsi poezia lucrurilor care ne par adesea mai putin 
poetice, numai pentru că emoția estetică este uzată de obişnuință“ — 
aşa cum pretindea odată Guyau |. Asta ar presupune că artistul nu 
face altceva decit să dea lustru unei imagini pe care fiecare muritor 
ar ауеа-о, în mod obişnuit, ca oglindire a realității în mijlocul căreia 
trăieşte si care s-ar incetosa din cauza uzajului excesiv. Este vorba 
de ceva mult mai complicat. Artistul realizează, graţie înzestrării 
sale deosebite pe care o numim talent, o pătrundere către semni- 


1 M. Guyau, L'art au point de vue sociologique, Paris, Alcan, 1901, р. 92. 
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ficatia adincä а realităţii, ре саге omul comun пи о poate înfăptui 
fără ajutorul său. Naturalismul nu poate oferi consumatorului de artă 
decit ceca ce, fără nici o aptitudine deosebită, găsea si acesta ір 
lumea înconjurătoare. lată de ce o reproducere plată a unui aspect 
oarecare al realităţii nu produce satisfacție estetică : și din cauză că 
o lucrare naturalistă nu realizează un act de cunoaștere profundă. 
Aşa se întîmplă cu producţiile făurite de pe pozițiile ,academis- 
mului“, care cere artistului reproducerea „concretă“ а realităţii, în 
care viziunea banală a meșterului de tablouri sau de poeme nu se 
abate nici cu o iotă de la proporţiile „cuminţi“ ale obiectelor şi de 
la reacţiile totdeauna previzibile ale personajelor, care acţionează 
conformist, după prespcriptiile sigure ale moralei filistine. 

Dar artistul selectează şi recombină | trăsăturile selectate, 
punind in acţiune imaginația sa creatoare, fantezia artistică. Se pe- 
trece aici un proces cognitiv de o natură cu totul deosebită de a 
procesului prin intermediul căruia abstractia științifică oglindește 
esența realității. Depistarea generalului manifestat prin individual, 
se realizează de cele mai multe ori în artă, cum vom vedea, prin 
născocirea unor elemente care nu au о existenţă ca atare în realitate, 
a unor ficțiuni, care nu sint însă mai puţin izvorite din realitate. 
Pentru artist — arată Gorki — a născoci înseamnă а extrage dintr-o 
serie întreagă de date reale, sensul lor de bază şi a-l întrupa într-o 
imagine“ *. Si tot Gorki spune pe drept cuvint: „Creaţia este 
actul care are loc ш momentul cînd activitatea memoriei atinge 
gradul de intensitate necesar pentru a declanșa din rezerva de cunos- 
tinte si impresii — faptele, imaginile si amănuntele cele mai carac- 
teristice, mai reliefate exprimindu-le în cuvinte cît mai precise, mai 
colorate si accesibile tuturor“ 3. La fel, Baudelaire spune : „Întregul 

1 Vom vedea cum se desfășaară acest proces cînd vom analiza elaborarea 
ideii artistice, în procesul de compoziție al operei de artă. 


? М. Gorki, Despre iiteratură, E.S.P.L.P., 1956, р. 613. 
3 Ibid., р. 618. 
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univers vizibil nu este decit un magazin de imagini si de semne, 
cărora imaginatia le va da un loc şi o valoare relativă ; este un soi 
de păşune pe care imaginaţia trebuie s-o digere si s-o transforme" Le 
Acest proces se petiece nu numai la literat ci şi la ceilalți artiști. 
lată, de pildă, ce relatează George Enescu, în legătură cu creaţia 
Poemei Romine : „Încercasem să pun în această suită simfonică 
citeva din amintirile mele de copil, transpuse sau dacă vreţi, stilizate. 
Era о evocare foarte îndepărtată : ea trezea imagini familiare al 
tării mele natale, ре care о părăsisem cu opt ani înainte. Astăzi, 
încă mai regăsesc în ea aroma si peisajele patriei mele“?. 

Dar această „transformare“ a realităţii presupune tocmai сгеа- 
rea, prin fictiune, a unor împrejurări саге să permită consumatorului 
de artă să sesizeze, cu uşurinţă, prin intermediul amänuntelor 2 
plătoare, necesitatea obiectivă care îşi face drum nestăvilit. Pentru 
a izbuti să depistezi trăsătura tipică revelatoare a sintezei determină- 
rilor, este necesar ca personajul unei opere de artă să se desfăşoare 
în textura solicitărilor multiple, care-l determină să acționeze într-un 
fel determinat, semnificativ pentru esența lui. Iată de ce este atît de 
adincă definiţia dată de Engels realismului : personaje tipice în 
împrejurări tipice | În acţiune se manifestă ceea ce este mai adînc 
în om — sau mai precis spus, in reacţiunea faţă de anumite solicitări. 
În artele figurative, si îndeosebi în literatură tocmai de aceea se 
cere înfățișarea personajelor în acțiune, pentru că atunci mai cu 
seamă se poate evidenția esența lor, prin intermediul tipicitätii actelor 
înfăptuite. „Cind е vorba de un personaj principal — spune Ibrăileanu, 
în Creaţie si analiză — desfăşurat într-un roman, ceea ce-i ţine în 


conştiinţa noastră tipul identic sie însuși, consecvent cum se zice, este 


1 Baudelaire, Salon de 1859, citat după André Gide. 
2 Vezi Andrei Tudor, Enescu, Bucureşti, 1956, p. 38. 
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mai ales reacţiunea lui tipică nedezminţită la împrejurările, la incita- 
tiile lumii externe“ |. 

Observaţia e pătrunzătoare. Ceea ce face ca tipicul să oglin- 
dească esența concretă (sinteza determinărilor) este tocmai situarea 
personajului în legătură cu lumea înconjurătoare, reacția lui activa 
față de această lume. Numai atunci imaginea tipică este vie, cînd 
ca şi în viaţă, personajul este solicitat de multitudinea factorilor care 
îi determină existenţa sa specifică. Ceea ce face personajul viu este 
tocmai reactia lui, acţiunea lui („pasivitatea“ este tot о formă ‘de 
acţiune şi anume cea negativă) în raport cu chemările mediului. 

Imaginaţia artistului trebuie să creeze deci сіє mai semnificative 
împrejurări în care să Не posibilă depistarea esenței personajelor $1 
sensul esențial al desfăşurării evenimentelor. Să ne amintim de extra- 
ordinarele instrumente de cunoaştere a societăţii care sînt ficțiunile 
romanelor lui Balzac, Stendhal, ‘Thomas Mann, Tolstoi, Gorki. 

Deşi arta oglindeşte esența realităţii, prin intermediul elemen- 
telor fenomenale, intimplätoare — artistul nu este silit să folosească 
aceste elemente în mod brut, așa cum sint ele în realitate. Fantezia 
creatoare născoceşte detalii care пи au existat în fapt, pentru a releva 
o esență care realmente a existat. lată de ce nu putem fi de acord 
cu obiecțiile pe care, de pildă, D. I. Suchianu le făcea filmului 
lui John Huston, „Moulin Rouge“. Cronicarul îi reproșa creatorului 
filmului că a ignorat о sumă de fapte care s-au petrecut în viaţa lui 
Toulouse-Lautrec si a născocit altele care nu s-au petrecut. Foarte 
bine a făcut Huston de vreme ce a reuşit, prin elementele и45сосие 
să pună în evidenţă, си forța artei, esența umană a eroului său și 
esenţa socială a epocii. Filmul artistic nu este documentar ştiinţific 
şi imaginea tipică nu este capitol de lucrare sociologică sau istorică. 


1 С. Ibrăileanu, Pagini alese, E.S.P.L.A., 1957, vol. П, р. 146. 
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Drepturile fanteziei de a nu ţine seama de calchierea meschină, 
naturalistă, a realităţii, dacă necesitatea oglindirii esenței cere acest 
lucru, ni-le reamintește Anatole France în cartea lui despre Rabelais. 
„Gargantua, spune el, îşi modifică talia de la un moment la altul. 
Rabelais nu este stinjenit dacă trebuie să-i dea o statură convenabilă 
în diferite împrejurări : uriaş, cind este eroul popular al poveştilor 
bâtrînesti, principe de proporţii oneste si cu înfăţişare onorabilă cînd 
este amestecat іп viaţă si introdus de cel mai profund dintre comici 
în comedia umană“ |. Imaginaţia artistului făureşte instrumente de 
oglindire a realităţii care sint de natură specitică, dar adecvate 
reflectării autentice. 

În studiul său Despre tehnica literară, М. Gorki spune : un 
scriitor de talent este acela care stăpineşte temeinic procedeele de 
observare, de comparație si de selecționare a celor mai reprezentative 
trăsături de clasă si a întruchipării — а imaginärii acestor trăsături 
reunite într-un singur personaj. Аза se creează un personaj literat, 
un tip social. Imaginaţia constituie unul din mijloacele principale ale 
tehnicii literare în crearea unui personaj... Imaginaţia încheie procesul 
de studiere şi de selectionare a materialului pe care-l modelează 
definitiv într-un tip special viu, cu o semnificație pozitivă sau nega- 
tivă... Datorită tocmai unei imaginatii dezvoltate, un scriitor de 
talent reușește să scoată adeseori asemenea efecte, încît eroii plăs- 
muiti de el să-i pară cititorului mult mai interesanti, mai vii, mai 
armoniosi sufletește, mai dintr-o bucată, decit însuși creatorul lor“ ?. 
Si în altă parte, tot Gorki arată : ,Foloseam de preferință material 
autobiografic. ...Asta nu înseamnă că m-aş fi sfiit cumva să introduc 


în realitatea pe care о infätisäm ceva „de la mine“ — acea „ficțiune“, 


І Anatole France, Rabelais, Paris, 1928, р. 49. 
2 M. Gorki, Despre literatură, Ed. Cartea rusă, 1956, p. 476. 
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despre care vorbea І. S. Turgheniev şi |ără care nu există arlă“ | isub- 
linierea noastră — М. B.). 

Imaginaţia creatoare este deci un mijloc de investigaţie ‘а 
realității — așa cum este și observaţia ştiinţifică. Atunci cînd imagi- 
паба artistului realist construiește ficțiuni care se mulează ре un 
simbure dens de realitate, aceste ficțiuni sint instrumente care îngă- 
Аше sesizarea expansiunilor probabile ale acestui simbure ; sau îngă- 
duie sesizarea prelungirilor laterale deja existente care pentru omul 
comun rämin îndeobşte ascunse. O operă de artă ne poate folosi la 
„Pipăirea“ — vizuală sau auditivă а viitorului, după cum ne poate 
învăța să descoperim în jurul nostru aspecte ale realităţii pe care 
nici nu le bănuiam existente. Butada lui Oscar Wilde: „natura în- 
cepe să semene din ce în ce mai mult cu peisajele domnului Whistler“ 
— devine adevăr, dacă o înţelegem ca о subliniere a procesului de 
destelenire а văzului nostru, care stimulat de pictor, rodeşte în 
contactul cu natura, senzații pînă atunci doar potenţiale. Balzac 
„face concurență stării civile“ pentru că fantezia lui creează рег- 
sonaje, се devin instrumente de cunoaştere а tipurilor societății 
vremii sale. Gorki imaginează un Pavel Vlasov care îngăduie pre- 
viziunea, analogă celei ştiinţifice, a apariţiei în proporţii de masă, a 
unor asemenea oameni în viitorul imediat consecutiv făuririi operei 
de artă. Beethoven ne dezvăluie starea noastră de spirit în fața 
naturii, în Simfonia lui Pastordlä sau С. Enescu sentimentul pe 
care-l deşteaptă cimpia romincascä – noaptea (după propriile-i decla- 
ratii), în finalul primei sale sonate pentru pian. 

lată cum imaginația creatoare este deci instrument de inves- 
изайе pentru observarea prezentului și stadiul trecutului, ca şi mij- 
loc de previziune a viitorului, care se conturează. Imaginaţia creatoare 
pătrunde deci către esența realităţii tot aşa ca si investigația stiin- 


1 М. Gorki, Despre literatură, Ed, Cartea rusă, 1956, p. 356. 
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ţifică — si reuşeşte ia artiștii autentici să oglindească această esență 
în imaginile tipice pe care le făurește. Mai mult, datorită înzestrării 
deosebite a artiştilor, fantezia lor reuşeşte să-i facă să pătrundă 
către miezul realității mai bine decît eż o pot face cu ajutorul abstrac- 
tilor ştiinţifice. Nici un moment însă nu putem uita că această fan- 
tezie este călăuzită totuşi de concepţia generală despre lume a 
artistului. 

Dar imaginea tipică — așa cum s-a arătat în editorialul din 
revista Kommunist, nr. 18/1956 — nu are obligaţia să oglindească tot- 
deauna esența realității sociale zugrăvite. Asta nu înseamnă însă 
că particularul sau singularul înfăţişat de imaginea artistică, concret- 
senzorială, se poate mulțumi să nu fie semnificativ. Valoarea artistică 
а unei imagini concret-senzoriale rezidă tocmai în forța ei de semni- 
ficatie. Această semnificație poate să fie vehiculată de detalii, nu 
totdeauna esenţiale pentru faptul sau personajul creat de artist. De 
multe ori, tocmai prezenţa unor asemenca detalii (cînd ele nu sint o 
încărcătură inutilă, cînd nu devin zorzoane căutate cu orice pret} 
face ca opera de artă să-şi manifeste pregnant semnificativ, să depă- 
şească deci înfăţişarea nudă, naturalistă, a unor elemente care nu au 
valoare de generalizare. 

Deja în inducţie, ca operaţie logică a gîndirii științifice, putem 
începe să percepem generalul, cum remarcă, cu subtilitate, academi 


cianul Ath. Joja, încă la nivelul senzatiei : „Generalul se găsește 


prins în singular și particular — Не ca general esențial, fie са gene- 
ral — propriu sau accidental. Noi începem a descoperi generalul 


chiar în senzație care ne semnalează singularul“!. Cu atît mai mult 


în imaginea concret-senzorială, creată de artist, este inclus generalul, 


1 Ath. Joja, Elemente pentru explicarea deductiei şi inducției, în Cerce- 
täri Jilozojice, nr. 4/1955, р. 244. 
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în amănunte accidentale care, alese cu măiestrie, sînt deosebit de 
grăitoare. 

lată de pildă, în romanul lui Marin Preda Moromeţii, ase- 
menea amănunte : „Vasile Boţoghină opri sub unul din duzii din 
faţa intrării si sări jos din căruţă. Vatică se uită mirat peste clă- 
diri şi spuse arătind cu degetul înainte : 

— De ce nu opreşte în dreptul spitalului ? 

-Ăsta e spitalul, nu acolo, răspunde Botoghinä. Aşa fac toţi 
саге nu-l cunosc, se opresc dincolo. Acolo stă doctorul ! E casa lui ! 
Stai jos $1 dă iarbă la cai. 

Încă nedumerit — casa doctorului arată mai frumoasă decît 
spitalul — Майса sări jos, scoase cäpestrele din capul cailor, le 
desfäcu sleaurile, luă din căruță un braţ de paie amestecate cu 
iarbă si îl puse inaintea vitelor. Botoghinä dădu citva timp ocol 
cärutei, uitindu-se pe sub sprincene să-și dea seama de ceea ce se 
întîmplă în jurul lui, apoi intră încet în curtea spitalului. 

Intrarea în clădire avea niște scări lungi de ciment, care dă- 
deau într-un coridor lung ; atît scările сіє si coridorul erau înţesate 
de țărani desculți, cu chipurile galbene si supte ; de femei îmbrobo- 
dite strins, cu privirile înțepenite si dirze, cu cite un copil în braţe 
sau de mină ; de lucrători istoviti, cu cămăşile rupte pe ei și murdare : 
stăteau pe cele două bănci de lemn așezate de-a lungul pereţilor 
şi aşteptau. În afară de cei de pe scări şi cei dinlăuntru, pe lingă 
zidurile spitalului stăteau alţii sub umbra duzilor în grupuri mici. 
Era timpul prinzului și unii îp7finseseră ре pământ legăturile cu саге 
veniseră și începură să mănince. 

Vasile Botoghinä văzu încă din poartă mămăligile întinse ре 
iarbă si coridorul intesat de oameni... 

Am subliniat în acest pasaj citeva amănunte, care fără să 
facă parte din esența personajelor sau faptelor înfăţişate — au © 
valoare sermnificativä, în orice caz valoare de generalitate, catac- 
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terizantă pentru oamenii $1 stările de lucruri, despre care e vorba 
aici. Botoghinä intră „incet“ în curtea spitalului. Femeile cu copiii 
bolnavi au „privirile înțepenite si dirze“. Iată detalii care spun multe 
despre trăsăturile generale ale unor anumite caractere 
sentimente cu grad de generalitate. Cailor nu li se dă ovăz, ci 


гд} Е НЫ 15 ў SATA 
paie amestecate . cu iarbă“. Oamenii la timpul prinzului îşi 


sau despre 


în- 
м z АЕ А . 4 
tind pe pămînt“ nu merinde suculente ci „mămăligă“. Amănunte 


semniticative pentru situația lor socială. În ansamblu toate aceste 
detalii dau un tablou viu, colorat, fără încărcătură, care izbeste preg- 


nant арегсериа cititorului in ciuda abundentei юг, cu nimic 


ве super- 
fluă însă. 


Pe drept cuvînt spune esteticianul sovietic Efim Dobin : „„Ima- 
sinea literară este particularul saturat de generalizare. Detaliul nu 
este numai un lucru observat. Detaliul artistic este încărcat cu gene- 
ralizare, citeodată foarte importantă“ 1. Ў 
in imaginea artistică particularul sau singularul trebuie prin 
urmare să Не semnificativ fie pentru esențial, fie, cel putin, pentru 
general. 
Capacitatea aceasta de a sesiza semnificativul concret care 
relevă esenţa lucrurilor, se dezvoltă la om în cursul practicii so 
ciale. Plehanov a demonstrat asta în cunoscutele lui Scrisori fără 
adresă : „Ава timp сіє omul primitiv rămine vinător — spune 
Plehanov — tendința sa spre imitare, îl face, între altele, pictor şi 
sculptor, Motivul este limpede. Ce anume îi trebuie lui ca pictor ? 
Îi trebuie spirit de observaţie si indeminarea mfinii. Întocmai ace- 
leasi însușiri îi sint necesare Şi са Vinător. Activitatea sa artistică 
este așadar, o manifestare a însăşi însușirilor pe care le dezvoltă 


în el lupta pentru existență“?, Folosind un bogat material docu- 


Е i i jr A ME Se \ 
Ейт Dobin, Arta detaliului în literatură în Œuvres 
пг. 4/1960. | 
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Plehanov, Scrisul | adresă, Ed. Cartea rusă, București, 1 


et opinions, 


957, p. 139. 
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ză aceste aptitudini în funcţie de 


mentar, Plehanov atată cum vari 
indeletnicirile principale ale societăților primitive. Citindu-l pe Grosse, 
Plehanov subliniază că la popoarele pästoresti si agricole — supe- 
rioare din alte puncte de vedere vinătorilor — aptitudinile plastice 
nu se dezvoltă. Iată deci, cum „cîmpul stilistic“ misterios despre care 
cum vom vedea ‘mai încolo, vorbea Lucian Blaga, își pierde din- 
tr-o dată aura tenebroasă și capătă o explicație la lumina zilei. 
Dacă aşa stau lucrurile într-un stadiu rudimentar al dezvoltării 
sociale, cu atît mai mult atunci cînd relaţiile dintre membrii socie- 
tätii, între clasele sociale, se complică — mulțimea de factori noi 
care intervin, concură la orientarea activității artistice a societăţii 
în anumite direcţii. Sigur că explicarea apariţiei talentului individual 
a lui Giotto de exemplu, prin intensificarea schimburilor comerciale 
în lumea secolului al XIII-lea, ar fi simplistă şi vulgarizatoare. Dar 
explicarea apariţiei schimbării generale de orientare in creația plas- 
іса a societății feudale, explicarea depășirii hieratismului bizantin 
şi înclinarea de a descoperi perspectiva și expresivitatea figurilor 
intîlnitä în pictura lui Giotto, ca о chbesență a orientării artistice 
a epocii — explicarea aceasta prin cauze sociale este perfect întemeiată. 
Acest lucru îl întrezăresc și esteticieni și istorici ai artei nemarxisti, 
atunci cînd cercetează faptele cu intenţia de a face cu adevărat operă 
ştiinţifică. Iată, intr-o istorie a picturii gotice, Jaques Dupont si Cesare 
Gnudi arată că, în această epocă, cînd „Franţa reuneşte țările de 
limbă franceză mai demult romanizate, cînd... orașele maritime ale 
Balticei unite de liga hanseatică coordonau întreaga activitate eca- 
nomică a ţărilor din nord, în timp ce pe Rin şi pe Dunăre înflorea 
o nouă civilizație orășenească și mercantilă... cind renașterea para- 
lelă a gîndirii, artei si literaturii se dezvoltă pe seama curentelor 


politice si sociale“ !, omenirea a pornit cu un elan imens „la căutarea 


1 La peinture- gothique, Ed. Skira, Genève, 1954, р. 14. 


76 MARCEL BREAZU 


unei mai mari libertăţi, la cucerirea unei vieţi spirituale mai bogate, 
ceea ce permite să se descopere noi însuşiri ale realității sensibile“ } 
(sublinierea noastră - М. B.). Nu numai un singur istoric al artei 
relevă aceste adevăruri. Într-o lucrare ceva mai veche, І. Hourticq, 
vorbind de condiţiile care, în aceeași epocă au dus la înlocuirea 
mozaicului ртіп frescä, în decorarea catedralelor, arată că această 
inlocuire cu îndepărtate cauze sociale a făcut să se descopere „un 
mijloc simplu, rapid, minunat de docil la toate impulsurile sensibili- 
1591“ 2, Printr-o rețea extrem de complicată, baza economică а socie- 
{АНІ ajunge să exercite deci o influenţă, care dacă nu este directă 
nu este mai puţin eficientă, asupra capacităţii artistului de a-și dez- 
volta anumite aptitudini în sesizarea elementelor concrete, particular- 
individuale, care ilustrează trăsături generale, profunde, esențiale 
ale realităţii. 

Această influență a bazei economice se manifestă în primul 
find în atitudinea artistului față de realitatea oglindită, atitudine 
care inriureste procesul lui de selecție şi de structurare în jurul 
unui sens a imaginii tipice. În deplină constientä, această atitudine, 
care derivă din poziţia de clasă a artistului, devine atitudine par: 
tinicd. Nu ne vom opri acum asupra problemei partinitätii şi nici 
asupra problemei specificului national ca elemente fundamentale 
în procesul de fäurire a imaginii tipice. 

Vrem însă să subliniem că indiferent de cercetarea adincită 
care mai aşteaptă încă să Не tăcută în această direcţie, indiferent 
de complexitatea imensă, care face ca procesul de creație artistică 
să apară încă adinc cufundat într-o mare de necunoscute – nu pu- 
tem totuşi vorbi de acest proces ca de o taină de nepăturns, ca de 


un mister incognoscibil. lată de ce socotim că este nevoie să ne 


} La peinture gothique, Ed. Skira, Genève, 1954, р. 50. 
2 Louis Hourticq, La Peinture des origines au ХУТе siècle, Paris, 1926, р. 93- 
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oprim puțin asupra unei doctrine care făcea, atît din creația artis- 
tică cit si din obiectul investigatiei fanteziei creatoare, un mister 
învăluit în cele mai opace odăjdii. Este vorba de doctrina lui Lucian 
Blaga. 

După Lucian Blaga, „arta este o aspirație înfrînată spre ге- 
velarea misterului“ !. În conformitate cu întreaga lui doctrină mis- 
tică, Blaga conferea artei doar calitatea de a fi un efort uman 
neizbutit, întrucit „misterul“ ре care artistul se străduieşte să-l re- 
leve este ţinut, graţie „cenzurii transcendente“ sub şapte ресей de 
către „Marele Anonim“, gelos pe de о parte de a-și salva „cen- 
tralismul existenţial“, şi generos, pe de altă parte cu ființa umană, 
intrucit tocmai aceasttă oprelişte creează „о condiţie prealabilă 
pentru destinul creator al omului“ 2 S-ar părea că în această ехри- 
пеге concisă a poziţiei lui Blaga încercăm să folosim о ridiculizare 
ieftină. Dar formulele citate nu ne aparțin, ele sînt ale filozofului în- 
suşi $1 revin nu о dată, cu о consecvență demnă de o teză mai 
putin fantezistă — pe parcursul unor opuri vaste. De la primele lui 
lucrări, Blaga s-a învirtit mult timp în jurul acelorași afirmaţii. 
Omul s-ar deosebi, după el, de restul universului, pînă la a con- 
stitui un „regn aparte“, pentru că ar fi o ființă care-și are exis- 
tenta „în orizontul misterului şi în vederea relevării“ 3. О dată cu 
apariția omului în univers s-ar produce о „mutație ontologică“ şi 
s-ar ivi acest orizont „care nu face decit şă adinceascä nefericirea 
in orizontul vital cotidian“. Dar care este cauza acestui orizont? 
„Acest orizont se iveste Fiindcă se iveşte“  — ne răspunde Blaga. 


El constă numai că această operaţie dă omului о demnitate pe 


L. Blaga. Trilogia valorilor, Bucureşti, 1946, р. 567. 
Ibid., р. 692. 
Ibid., р. 179. 
Ibid., р. 584. 
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care „o plătim cu un spor de nefericire“ !. Cine ar putea să spună 
са la un ginditor саге face risipă de erudiție, care încearcă să aducă 
in sprijinul unor teze de detaliu argumente faptice dintre cele mai 
diverse — un asemenea răspuns poate găsi măcar un început de 
credit ştiinţific. Blaga simte poziţia lui totalmente șubredă în mie- 
zul ei și încearcă să mai schiteze și un alt răspuns, pe care l-am 
amintit mai sus : dacă omul apare în orizontul misterului, dacă în 
activitatea lui creatoare de cultură el acționează în virtutea unor 
impulsuri inconștiente — „valorile abisale“ — asta se datorează unei 
tendințe a „Marelui Anonim“ de а ne izola de „mistere“ în scopu- 
rile arătate. Nu sîntem oare obligați să ne întrebăm ce rol social 
putea juca o asemenea filozofie, elaborată mai ales în anii ascensiunii 
fascismului şi cum putea са fi folosită de apologetii fascismului ? Si 
cum să nu simţim oare nevoia imperioasă de a respinge din toate 
puterile această doctrină a „neo-damnaţiei“ într-o epocă cind toate 
eforturile noastre converg pentru făurirea fericirii omului ? 2. 

Ca si alţi filozofi idealisti, Blaga neagă deci capacitatea artei 
de a ajunge la oglindirea esenței realității. „Arta si cunoaşterea coin- 
cid... exclusiv sub un aspect negativ al lor, spune el. Ele coincid numai 
in eșecul lor, adică prin imposibilitatea de a cuceri misterele în 
chip adecvat“ 3. „Mister“, însemna pentru Blaga, ceca се omul se 
străduiește să cunoască, dar care este sortit să rămînă incognosci- 
bil. Pentru a arăta că omul este o ființă calitativ deosebită, Blaga 
îi rezerva destinul de a, incerca „să pătrundă misterul“. În limbaj 
firesc, asta înseamnă că omul este ființa care gîndeşte — ceea се, 


1 L. Blaga, Trilogia valorilor, Bucureşti, 1946, р. 585. 

2 De altfel Lucian Blaga pare să fi renunțat azi la această poziţie cînd 
declară în articolul Probleme si perspective literare, publicat în Contemporanul 
nr. 18/1960 : „Legătura strinsă nu numai de orientare dar oarecum de ființă, între 
creaţie 51 viață, înțeleasă în toată adîncimea ei, a poporului, rămîne invederat cea: 
mai solidă garantie atît pentru continuitatea сіє si pentru noutatea creației“. 

3 L, Blaga, Trilogia valorilor, р. 597. 
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după cum зе vede, nu este o descoperire chiar atit de originală... 
Pentru Blaga „tipicul“ nu era decit un „nisus formativus“, о nà- 
zuinţă formativă cum spune el într-o lucrare mai veche !, näzuinti 
care „se găseşte îndeosebi la vechii greci (cu reveniri în timpurile 
nouă)? şi reprezintă doar o „matrice stilistică“ a acestora. Tipicul 
nu ar reflecta deci, după Blaga, realitatea ci ar reprezenta о în- 
clinare subconstientä a spiritului Eladei de a configura toate crea- 
tiile ei culturale după „liniile de forță“ ale acestei orientări : ,,Ti- 
picul rotunjit si organic limitat e aşa de mult o categorie de temelie 
a mentalităţii greceşti încît Aristotel nu poate să admită drept 
mișcare originară decit cea сегсиа!А“3. Această categorie formativă 
se întilneşte, după Blaga, $1 în organizaţia socială și în idealul de 
viaţă si în creația artistică a vechilor greci. 

În' alte lucrări Blaga face oarecare corectări acestor opinii, 
dar în esenţă poziţia lui nu s-a schimbat multă vreme. Cel mult 
terminologia devine din ce în ce mai personală, constituind sin- 
gura-i “originalitate. Cu oricît talent literar ar fi scrise lucrările 
acestea, strălucirea stilistică nu poate salva indigenta ideilor. Este- 
tica — aşa cum о înţelegem noi — este cercetare ştiinţifică şi nu 
se poate face decit cu mijloace științifice, chiar dacă esteticianul 
(ca orice от de ştiinţă, de altfel) își aduce uneori în ajutor un 
limbaj sugestiv. Pinä la urmă însă imaginea nu poate înghiţi argu- 
mentul științific si nu poate justifica eludarea lui. Or, argumentatia 
lui Blaga, chiar dacă de multe ori se referă la fapte, pînă la urmă 
eșuează in figuri de stil („omul este o ființă acreditată unei ordini 
duminecale, ale unei ordini poruncite în altă zi de geneză“) sau mai 
rău în simple lipiri de etichete, în născocire de „cuvinţele“ cum arată 
Lenin că fac toţi cei ce sînt în impas de demonstrație ştiinţifică. 


1 L, Blaga, Filozofia stilului, Bucureşti, 1924. 
2 Ibid., р. бо. 
8 Ibid, р. 53. 
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Este necesar să revenim asupra intelesului categoriei de „tipic“. 
pentru a evita confuzii legate de sensuri deosebite (dar socotite 
identice) іп care а fost uneori înțeleasă. 

Tipicul este deci semnificativul pentru о realitate dată. În- 
tr-o definiție mai veche si care a fost pe drept cuvint criticată 
într-un editorial din Kommunist nr. 18/1955 — tipicul era considerat са 
„esență a forţei sociale respective“ oglindite în opera de artă. S-a 
atătat nu o dată că definiţia îngusta sfera categoriei estetice şi 
— statuată rigid — ducea la dogmatizarea criticii literare si artistice. 

Imaginea tipică, în măsura în care este realizată într-o operă 
de artă realistă, oglindește într-adevăr laturi esențiale ale realităţii. 
Dacă imaginea nu izbutește să pătrundă, dincolo de aspectele super- 
ficiale, dacă este „naturalistă“ si nu realistă, — dacă nu înfățișează 
deci „caractere tipice în împrejurări tipice“ — atunci nu are decit un 
caracter tautologic, nu sporeşte cu nimic cunoaşterea umană şi, rä- 
тіпіпа în zone superficiale ale sensibilităţii artistice, nu izbutește să 
declanșeze emoția estetică. Dar dacă am socoti că în dezvăluirea esen- 
tei realității în imaginea tipică se oglindește exclusiv realitatea unei 
anumite forte sociale care acţionează într-o epocă dată — atunci am 
condamna capodoperele artei realiste la о viață foarte scurtă. După 
dispariţia de pe arena istoriei a proprietarilor de sclavi, teatrul lui 
Eschyl sau al lui Aristofan ar fi urmat să aibă doar o valoare docu- 
mentară ; tot aşa Shakespeare, după dispariția nobilimii feudale ; 
si la fel Balzac — după instaurarea societății socialiste. 

În imaginea tipică se oglindește însă — cum s-a arătat de 
atîtea ori în anii din urmă — mai mult decit numai esența de clasă 
dintr-o anumită epocă istorică. În operele de artă autentică se în- 
făptuieşte îmbinarea între această esență cu un caracter istoric limi- 
tat si cea cu un caracter tot istoric, în cele din urmă, dar mult mai 
larg, a ceea ce s-a numit permanenţă umană. 


San ce — 
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Dar dacă noi vorbim despre obligativitatea tipicului de а 
oglindi esența umană, atunci putem oare să considerăm că această 
categorie estetică, a tipicului, este operantă în toate ramurile artei ? 
Este absurd — s-a spus să vorbim despre zipic în arhitectură sau în 
arta decorativă, aşa cum vorbim despre tipic în literatură sau în 
pictura de gen. E adevărat. Extinderea dogmatică a aceluiași sens 
al tipicului in diferitele ramuri ale artei nu poate fi decît absurdă. 

Dar tipicul — socotim noi — este totuşi o categorie valabilă 
pentru toate ramurile artei. Numai că trebuie să vedem în ce accep- 
tie о întrebuințăm pentru fiecare caz in parte. 

O catedrală gotică nu realizează o imagine tipică, care oglin- 
deste ca atare realitatea !. Dar această catedrală este tipică pentru 
atitudinea artiştilor care au creat-o, față de problemele vremii lor. 
În condiţiile societăţii feudale, într-o epocă cînd din anumite cauze 
social-economice, religia era forma dominantă a conștiinței sociale, 
in slujba căreia erau situate toate celelalte forme ale conştiinţei 
sociale — catedrala gotică relevă cu fpicitate esența stării de spirit 
a epocii respective. Pentru epoca construirii comunismului, edificiul 
„Universităţii Lomonosov“ din Moscova este tipic pentru ceea ce 
constituie astăzi factorul dominant al culturii sovietice. 

Nu este vorba aici — пісі în cazul catedralei gotice, пісі în 
cazul palatului cultural – de „stilul“ arhitectura] respectiv, ci de 
ceea ce concepția artistică, care prezidează la edificarea unor ase- 
menea construcții, manifestă са ipicitate pentru sensul general al 
orientării conștiinței sociale a unei anumite epoci. Se poate vorbi deci 


1 Deşi dacă ținem seama de faptul că o catedrală gotică este, cum spune 
S. Reinach : „o adevărată enciclopedie a științei umane, în care se găsesc motive 
din -regnul vegetal și animal... că matii sculptori care au ornat cu lucrările lor 
catedralele din Reims, Chartres, Paris şi Amiens, erau realisti în sensul cel mai 
înalt al cuvîntului ; că ei căutau în natură principiile de decorație“ — dacă ţinem 
seama că „іп ansamblul ei о asemenea operă de artă е mai mult dedt о 
simplă clădire, atunci trebuie să. privim altfel și problema oglindirii realității. 


6 — Cunoașterea artistică — с. 1848 
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de un tipic al ansamblului culturii unei epoci, pe care-l oglindeste o 
operă de artă nefigurativă, relevantă fiind pentru esența socială a 
acelei epoci. (HA } i Ai 

Acelaşi lucru se poate spune despre „tipicitatea unui pee 
sau — şi mai simplu = а picturii unui mănunchi de flori. Iată, in 
această privinţă, cum lämureste, după părerea noastră, cară. Т. Vi- 
anu problema. Vorbind despre florile lui Luchian, acad. Vianu spune: 
„florile lui Luchian trebuie înțelese si simțite în ansamblul оре 
né lui (sublinierea noastră — М. В.) în legăturile lor cu toate firele 
tesăturii lui tematice. Creează un artist opere felurite fără raporturi 
inèée ele, sau mai degrabă, o operă unică, opera vieţii lui ? pia 
centrală a picturii lui Luchian a fost un anumit raport dintre natură 
şi civilizaţie, caracteristic (sublinirea noastră — M. B.) ţării noastre 
din trecut si pe саге mi se pare că-l intreväd" R и 

lată deci că un tablou infätisind nişte anemone poate fi tipic 
(caracteristic) pentru o anumită stare socială, pentru un anumit mo- 
ment istoric, dacă ştim să-l privim în perspectiva trebuitoare. El 
nu înfăţişează „personaje tipice în împrejurări tipice“, dar nu ена 
mai putin realist si nu realizează mai putin un anumit gen de „ima- 
gine tipică”. A 

Dar această tipicitate este altceva decit tipicitatea pe care Ш 
căutăm în literatura realistă si confuziile între cele două concepții 
ale noţiunii de tipic, nu pot duce decit la vulgarizarea grosolanä а 


analizei tipicului ca oglindă a esenței realității. 
ж 
Pentru а, deveni comunicabilă, oglindirea esenței realității de 


către artist — trebuie 54-51 caute intruparea іп imaginea tipica. Nu 
vom intra aici într-o analiză cu pretenţii exhaustive a imaginii artis- 


ie i iţi ; chian în Gazeta literară . 37/183- 
1 T. Vianu, Reverie în expoziția lui Luchian în Gazeta literară, пт. 37/183 
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tice. Vom încerca însă să ne apropiem de acele trăsături care sînt 
strîns legate de specificul exprimării esenței realităţii prin tipizarea 
artistică. Unele din aceste trăsături aparţin oricărei. imagini artis- 
tice. Noi le analizăm însă numai sub perspectiva oglindirii veridice 
a realităţii, prin mijloace artistice. · 

Am văzut că artistul pătrunde către miezul obiectelor şi pro- 

ceselor prin accentul pus pe aspectele lor concrete, care vorbesc 
simțurilor. lată deci că nu va putea face comunicabilă intuiţia lui 
senzorială, decit obligindu-l și pe consumatorul de artă să se oprească, 
cu zăbava cuvenită, asupra aspectului fenomenal al lucrurilor. Acest 
aspect fenomenal există însă numai în obiectele individuale — nu în 
noțiuni, judecăţi și raționamente. De aici obligaţia cunoscută — teză 
fundamentală a esteticii materialiste — ca în imaginea tipică, gene- 
ralul să fie exprimat prin individual (sau particular). 
m Această obligație trebuie însă să fie putin nuanțată. Iată că 
un pictor, Corneliu Baba, face portretul lui Sadoveanu ; un poet, 
Eugen Jebeleanu, face portretul literar al lui Bălcescu ; un drama- 
turg, Camil Petrescu, face portretul lui Caragiale. Ei aleg un pro- 
totip prin саге se manifestă în realitate, întrupată într-un individ, 
o anumită esenţă : în tabloul lui Baba, masivitatea uriașă, „de Cea- 
hlău“, a creatorului care a plămădit literar oamenii si peisajele ță- 
rii noastre ; in poemul lui Jebeleanu clocotul si dirzenia revolutio- 
narului care arde pentru fericirea oamenilor ; în piesa lui Camil Pe- 
trescu, licărul viu şi neastimpärat al inteligenței ascuţite care nu 
suferă prostia, îngimfarea, necinstea, poza si fätärnicia. În toate 
aceste cazuri generalul este întrupat т individual. 

Dar V. Em. Galan a creat un Ир de activist de partid, Anton 
Filip, care nu mai este transcrierea literară a unui prototip viu. Szo- 
botka a sculptat esența momentului de frămintare а celui ce caută 
soluţia unei probleme, dar eroul lui în mintea căruia „se naște o 
idee“ nu mai este portretul unui personaj — prototip ; Moromete 
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a lui Marin Preda este întruparea tipică а ţăranului romin dintre 
cele două războaie mondiale, care fără să aibă o lumină limpede 
vrea totuşi să vadă dincolo de mizeria și demagogia de care e ame- 
nintat să fie înecat — dar, după cite știm, romancierul nu a de- 
semnat aici un portret al unei cunoștințe personale. 

E vorba in toate aceste cazuri de selectarea trăsăturilor carac- 
teristice pentru un anumit tip şi care se încheagă în forma unei 
imagini particulare şi nu individuale. Nu putem fi deci de acord 
nici cu cei ce socotesc că în imaginea tipică generalul se manifestă 
exclusiv prin individual, nici cu cei care rezervă tipizării doar „cimpul 
particularului“. Amintim, în treacăt, că în comediile lui Molière, 
esența se manifestă prin particular in vreme се în portretizările 
realiste se manifestă prin individual. 

Individuală sau particulară — forma de exprimare а gene- 
ralului în imaginea tipică trebuie să fie concret-senzorială, trebuie 
să-l pună pe consumatorul de artă în contact cu aspectul fenomenal 
al realităţii, așa cum cel ce priveşte un tablou sau ascultă un poem 
este obișnuit să perceapă acest aspect fenomenal în viaţa lui cotidiană. 

Caracterul popular al artei realiste a tututor epocilor se ma- 
nifestă si în această cerință. Dacă opera de artă ar cere aceluia pe 
care-l delectează un efort similar celui de intelegere a unei lucrăci 
ştiinţifice pentru a fi înţeleasă, dacă spectatorul ar trebui să бе 
posesorul unui complicat bagaj de cunoştinţe tehnice legate de mes- 
teşugul artistului sau obisnuitul unor exerciţii logico-argumentative 
îndelungate — spontaneitatea vie a plăcerii artistice, suculenta ei, 
caracterul ei tulburätor, ar fi inlocuite de о satisfactie de alt tip, 
analogă satisfactiei omului de știință care dezleagă o problemă. Iată 
ceea ce-i propun — în cel mai bun caz — teoreticienii artei abstracte 
omului avid de bucurii artistice. Raynal de exemplu, susține ca. i 
„pictura care pentru a fi înțeleasă are nevoie de puncte de compa- 
ratie împrumutate realității, apare са о artă destinată mai curind 
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amatorilor decit profesioniştilor. Amatotul vrea să știe „ce repre- 
zintä asta 2“, profesionistul „ce este asta“ !. „Amatorul“ — adică 
imensa masă de oameni care aşteaptă de la artă satisfacerea nevoilor 
sale estetice, nu-l interesează pe artistul „abstract“. El trebuie să 
creeze, după părerea lui Raynal, numai pentru cercul restrins de 
inițiați care se mulțumesc să cerceteze „ce este“ abstractizarea ex- 
tremă a artistului, care fuge de aspectul fenomenal al obiectelor. 
Un „suprematist“ pictează de pildă, „un pătrat alb pe un fond alb“ 
cum face Malevici şi pretinde să sugereze o esență profundă a reali- 
tăţii. Un cubist susține că ovalul care înfăţişează pe pinza plană 
imaginea unui vas circular (pentru că așa apare în viața de toate 
zilele, în perspectivă, acest contur circular al vasului, oricărui om 
cu văzul normal) ar reprezenta o denaturare a realității şi de aceea 
propune să fie figurat pe pinză acest contur, tot ca circular, aşa 
cum deducem noi că este în fapt, în urma unei analize de Ир știin- 
țijic a realităţii vasului. Că in felul acesta pinza pictată alătură о 
serie de forme geometrice care nu pot vorbi direct aperceptiei vi- 
zuale а „amatorului“, asta nu-l interesează pe cubist. Е] îi cere 
acestui „amator“ cunoaşterea ştiinţifică a unor procedee care sînt 
legate de capacitatea de abstractizare și trece peste intuiţia lui sen- 
zorială. lată de ce, arta „abstractă? nu poate vorbi cu adevărat 
sensibilităţii artistice, care începe cu vibrația senzorială în fața 
aspectului fenomenal al realităţii. 

Artistul poate însă ajuta la dezvoltarea şi rafinarea senzo- 
rialității umane. Paleta cromatică а coloriștilor venețieni sau „ра- 
leta“ sonoră a compozitorilor romantici, а dus la îmbogățirea sim- 
turilor umane „subiective“ (după expresia lui Marx) la intensificarea 
capacității de a percepe realitatea din ce în ce mai nuantat, Asta 


1 Citat după Ch. Oulmont, Les lunettes de l'amateur de Part, Paris, 
1927, р. 78. 
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s-a înfăptuit însă plecind tot de la realitate și de la raportul normal 
intre obiectul reflectat şi căile prin intermediul cărora acest obiect 
se oglindește în conştiinţă. Educaţia artistică inseamnă și din acest 
punct de vedere o îmbogăţire a posibilităţilor umane de cunoaştere a 
realităţii. SENIN 

Dar dacă elementul senzorial este indispensabil cunoașterii și 
bucuriei artistice, el nu este elementul determinant. Un om nu poate 
trăi fără pulsatia inimii. Dar bătaia inimii nu-l caracterizează încă. 
Un om se defineşte ca individualitate deosebită printr-o serie de alte 
caractere si îndeosebi prin trăsăturile psihicului său. O imagine artis- 
tică nu soia exista fără să fie concret-senzoriald, dar această trâsé 
tură sine-qua-non пи о caracterizează încă. Pentru a putea vorbi 
de caracterizarea ei deplină trebuie să vedem ce anume vehicu- 
lează aceste elemente concret-senzoriale ale. imaginii tipice. Fără 
indoială -poezia filozofică a lui Eminescu este poezie si nu ехри- 
пеге stiintifică a unor idei, pentru că versurile vorbesc sensibili- 
tății artietice si prin ritmul lor și prin sonoritatea cuvintelor anume 
alese si prin imaginea senzorială pe care le sugerează Ata) qu 
vinte. Dar poezia lui emotioncazä пи numai prin aceste tasatu 
senzoriale ale limbajului eminescian. Paul Valery, care susține E 
literatura este pur și simplu „nimic altceva decît un soi de extin- 
dere si de aplicatie a unor proprietäti ale limbajului“ | — uită că 
însăşi poezia lui are intenția să transmită cititorului şi altceva decît 
simple sonorități. De altfel si el recunoaște că în constituirea pae: 
ziei intră elemente „perfect heteroclite : muzicale, raționale, semni- 
ficative, sugestive şi care cer o legătură urmărită sau întreținută 
între un ritm Я о sinteză, între un sunet si un sens“ 2, De aceea 
trebuie subliniată în toată absurditatea ei pretenţia inițială a supra- 


1 Paul Valery, Introduction à la роёіідие, Paris, 1938, р. и. 
2 Ibid., р. 54—55. 


ne 


MODALITATEA CUNOAȘTERII ARTISTICE 87 


realistilor că „gindirea se naşte în gură“ ! si că spontaneitatea emo: 
tiei artistice provine tocmai din lipsa de idei coerente. у 

Ne vom opri acum asupra cîtorva cerințe ре саге trebuie să 
le împlinească imaginea tipică, concret-senzorială, care închide într-un 
aspect individual-particular,, o semnificaţie generală — pentru a vorbi 
cu putere sensibilităţii artistice. 

Această imagine trebuie să fie organizată, structurată in jutul 
unui nucleu central, care-i dă sensul. Am arătat de ce credem că 
о expresie simplificată la extrem, de tipul unei formule matema- 
tice sau a unci scheme geometrice, nu poate pune în vibrație sensi- 
bilitatea artistică. Imaginea tipică trebuie să vorbească spectatorului, 
cititorului, privitorului printr-o mare bogăție de aspecte. Artistul mare 
lucrează cu generozitate de mijloace. Nu trebuie confundată însă 
această generozitate de mijloace cu ceea ce Stanislavski - denumea 
pitoresc : „a încărca la socoteală“, Solohov are o bogăţie imensă de 
elemente си care zugrăvește un erou sau un eveniment. De la infă- 
tisarea lui fizică la imbrăcăminte si de la intonatia glasului pînă la 
nuanțele expresiilor lui, fiecare personaj se înfăţişează într-o com- 
plexitate de trăsături care-l fac viu si unic. Peisajul lui Solohov tră- 
ieşte în toate patticularitätile lui, de la colorit la mirezme si de la 
forme la mobilitate. Dar nimic nu este de prisos. Tablourile lui 
Surikov abundă în detalii. În „Boieroaica Morozova“ găseşti și 
costumatie şi peisaj şi expresie a figurilor si gesticulatie fără eco- 
nomie. Dar cine poate pretinde că este acolo ceva superfluu ? De- . 
taliile sint subordonate întregului pentru ca expresia sensului adînc 
să iasă mai puternic în evidență. În artele cele mai putin ,,dis- 
cursive“, cum este baletul, această necesitate а subordonării deta- 
iilor sensului general este tot atît de necesară. lată ce spune de 


exemplu Galina Ulanova : „Prin ele însele mișcările izolate nu 


1 Tristan Tzara, Le surréalisme et l'après guerre, Paris, 1948, р. 20. 
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înseamnă nimic concret. Nu există nici un pas care să înlocuiască 
direct chiar cele mai simple cuvinte cum ar fi „mă duc“ sau „mă 
gîndesc“, О mulţime de pași însă, în succesiunea lor logică, în 
frumoasa si dinamica lor imbinare poate și trebuie să exprime уа- 
rictatea sentimentelor, profundele emoţii umane, fericirea dragos- 
tei si amarul despărțirii, chinurile geloziei si povara presimțirii, spe- 
ranta si dezamăgirea, bucuria $1 deznădejdea, avintul către о faptă 
eroică si înfăptuirea ei“ |. 

Toate aceste stări de spirit sînt exprimate într-un număr de 
gesturi şi de paşi riguros necesar pentru a făuri tocmai imaginea ar- 
această pricepere 


țistică in măsură să emotioneze. Am numi „grație 
a artistului de a-și proportiona exact mijloacele, scopului urmărit. Fi- 
reste că termenul este aplicabil în primul rind coregrafiei, dar cre- 
dem că poate fi extins la toate artele. Graţie în acest sens — mani- 
testă geniul lui Rembrandt cind pune într-un portret exact atitea „визе“ 
de penel cite îi trebuie ; graţie — Shakespeare cînd nu lasă nimic 
superfluu în cuvintele eroilor săi ; grație — Beethoven cînd nu pune 
о singură variaţie de prisos în cuartetele sale ; grație — Maiakovski, 
cînd în vigoarea accentelor lui nu lasă să străbată nici о încărcătură. 

În plăcerea estetică pe care o dă utilizarea a exact atitor detalii 
cîte sint necesare pentru a pune în relief ideea centrală — nici sără- 
cie si nici încărcare — se regăsește credem satisfacția omului în fața 
unei munci umane perfect adaptată telurilor ci. 

În directă legătură cu această grație, cu această „adresă“, 
indispensabilă unei imagini tipice izbutite, trebuie pusă şi alegerea 
de către artist a zpaterialului я a tehnicii celei mai potrivite intentiilor 
lui, a folosirii acestui material in conformitate cu calitätile sale natu- 
rale. Marx ne-a dat indicaţii prețioase în această privinţă atunci cînd 
a vorbit despre capacitatea omului de a da „fiecărei specii măsura 


1 Советская Музыка, №4, 1955. 
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care-i este inerentă“. Este cunoscut faptul că un titan ca Michel 
Angelo îşi alegea singur în carierele de la Carara, marmura care-i 
trebuia pentru statuile sale, pentru că aşa cum s-a spus, el vedea 
numai în anumite blocuri de marmură statuia viitoare. Marii compo- 
zitori cunosc timbrele şi intinderea instrumentelor cu care pot să 
obţină anumite sonorități. Poeţii își „ciocănesc“ cuvintele pe care le 
utilizează. Fără cunoașterea virtuţilor materialului artistic, fără cu- 
noaşterea tehnicii ramurii respective de artă, cele mai bune intenții 
ameninţă să se prăbușească. Nu o dată un material de calitate infe- 
rioară degradează proiecte artistice valoroase. Putem oare să ne 
închipuim catedrala din Кбш construită în tencuială ? Şi cum ar 
fi arătat oare bijuteria arhitectonică care este Biserica Trei-lerarhi 
din Тау: noştri, dacă n-ar fi fost făcută din piatră? Dar de aici 
pină la idolatrizarea materialului „pentru material“, este o distanţă. 
Nu credem că numai simpla lustruire a unei bucăți de bronz de 
calitate poate conferi de exemplu valoare artistică Păsări; mdiestre 
a lui Вгіпсиѕі dacă în lucrarea amintită nu ar exista пісі о semni- 
ficatie profundă. 

Artistul trebuie să se ferească să pună în serviciul exprimării 
oricărei idei artistice întregul său bagaj de cunoștințe tehnice, toată 
gama de procedee posibile. Cind face asta fără să existe necesitatea 
interioară a adecvării expresiei la idee — puritatea emotiei estetice, 
claritatea cunoaşterii artistice și virtutea educativă a operei sale 
suferă deopotrivă, tot aşa cum suferă în situație opusă, din cauza 
sărăciei de mijloace tehnice necesare, sărăcie care face exprimarea 
scheletică, descărnată sau estropiată (сіла versurile unui poem 
şchioapătă de exemplu sau sintaxa lui este inabil forţată ; cînd 
există о stingäcie a desenului într-un tablou sau о impestritare а 
coloritului). Dacă tema solicită o tratare somptuoasă, prezentarea särä- 
căcioasă ratează valoarea artistică ; dacă tema cere simplitate de mij- 
loace, abundența de procedee apare ca „încărcătură“, 
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Între alegerea mijloacelor de expresie, un rol nu de mică 
importanță îl are cunoașterea de către artist a procedeelor tehnolo- 
gice pentru fabricarea materialelor pe care le întrebuinţează : fabri- 
carea pinzei și a vopselelor, a instrumentelor muzicale, a materialului 
scenogratic $.а.т.а. 

Dar toate aceste cunoștințe, încă о dată, trebuie folosite 
cu măsura necesară. Uneori artistul renunță în cursul elaborării 
operei sale, cînd este un artist autentic, la anumite efecte care i-au 
putut apărea iniţial ca pline de promisiuni. 

lată un exemplu. Neprintev, autorul celebrului tablou Repaus 
după luptă spune în legătură cu elaborarea lucrării sale : „Ре măsură 
ce lucram m-am convins că trebuie să renunţ la contrastele de lu- 
пит prevăzute la început... Această soluţie nu o puteam folosi, de- 
oarece un asemenea procedeu, pur exterior, ar fi fost în contradicţie 
cu sarcina mea principală — näzuinta spre о cit mai mare veracitate 
şi spre oglindirea cît mai fidelă a vieţii. Lumina blindà si difuză de 
iarnă, asemănătoare luminii amurgului, îmi permitea să arăt mai 
deplin şi mai variat expresia fetelor. De aceea a trebuit să aleg 
această lumină, deși îmi complica considerabil întreaga muncă“!. 

Prin urmare folosirea materialului adecvat si а procedeelor 
artistice cerute de ideea artistică, finisarea mestesugitä а materia- 
lului я intrebuintarea iscusită a procedeelor — constituie încă о 
condiţie pentru ca imaginea tipică să-și poată îndeplini cu eficiență 
funcţia de oglindire a esenței realităţii. 

О altă trăsătură а imaginii artistice este strălucirea ei, capa- 
citatea de a exprima cu pregnantă, adevărul. Expresiei ştiinţifice 1 se 


cere rigurozitate, exactitate. În sarcina ei stă numai să convingă. 


l Probleme de literatură şi artă, nr. 2/1956, р. 66 (sublinicrile noastre - М.В.) 
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Imaginea tipică trebuie însă să releve esența, izbind puternic în 
sensibilitatea aitistică. pentru a face să tresară întreaga conştiinţă : 
senzorialitate, afectivitate, inteligenţă. Trebuie să pună în mișcare 
resorturi profunde ale näzuintelor noastre, să entuziasmeze sau să 
indigneze, să îndemne la actiune. O „imagine artistică“, care te 
lasă placid — nu este imagine artistică. De la primul contact cu o 
adevărată operă de artă, cel ce o recepționează devine extrem de 
interesat, de curios. Cine ia іп mină Rdzboi şi pace а lui Tolstoi nu 
mai poate pătăsi cartea cu ușurință. Cine priveşte „Procesiunea“ lui 
Repin se desprinde cu mare greutate de tablou. Cine ascultă „Мап- 
fred“ а lui Ceaikovski nu poate părăsi sala de concert, nu poate să 
închidă aparatul de radio pînă іа ultimul acord. 

De unde vine această forță a imaginii artistice 2 Tocmai de 
la complexitatea ei ; tocmai de la faptul că nu este închisă acolo 
numai o abstracţie ca în formula științifică, ci un adevăr care se 
adresează ansamblului conștiinței umane. 

Dar de aceea pregnanta aceasta nu este de calitate cînd se 
adresează numai unei anumite zone psihice. G. Călinescu remarca 
pe drept cuvînt: „Ceea ce distinge pe matii interpreţi este puri- 
tatea. Läutarul зе agită, vine си arcusul pînă la urechea ta, îţi 
räscoleste visceraţia“. Та fel, Tudor Vianu spune în legătură cu 
spectacolul „Vrăjitoarele din Salem“ ; „Publicul... va simți totdeauna 
ca о acţiune abuzivă biciuirea lui nervoasă, terorizarea prin țipăt 
si delir“ 1. Ми o asemenea strălucire ieftină este strălucirea artei 
mari. Vioiciunea, verva, imaginii tipice autentice stă în capacitatea 
de a sublinia cu pregnantä adevărul pe care-l conţine, de a face 
evidentă esența pe саге o oglindește, de a transmite prin bogăţia ei 


spumoasă mesajul pe care-l aduce artistul. 


1 Vezi Contemporanul nr. 43 (525), 1958. 
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Formula ştiinţifică epuizează exprimarea întregului adevăr 
pe care-l conține. O lucrare științifică are obligația de a spune tot 
ce аге de comunicat omului de stiintä care inyestighează un anumit 
domeniu. Exprimarea esenței prin imaginea tipică trebuie să lase 
însă un loc larg fanteziei proprii a consumatorului de artă. Capa- 
citatea de a sugera este încă una din trăsăturile imaginii tipice. 

„Poetul — spunea Engels — nu este obligat să ofere citito- 
rului de-a gata rezolvarea istorică pe care o va da viitorul conflic- 
telor. descrise de el“!. „Secretul de а fi plicticos este de a spune 
tot“ — zicea Voltaire. Este în aceste cîteva cuvinte condamnarea 
estetică a acelei literaturi care avea pretenţia de „a spune tot“, de 
a aborda toate problemele care se pun într-un anumit moment — 
pentru са cititorul să fie instruit prin lectura lucrării literare, aşa 
cum ar trebui să se instruiască printr-o broșură didactică. Dacă în 
jurul operei de artă nu plutește un „halo“, o aureolă de sugestii, un 
„cîmp“ de idei si sentimente atinse cu gingăşie — dacă cititorului, 
spectatorului sau auditorului nu îi este solicitată propria lui bogăţie 
aperceptivă — ideile, sentimentele și näzuintele care sint în el pe 
punctul de а se contura — atunci porţile visului, pe care trebuie să 
le întredeschidă arta, rämin ferecate. 

Nu este vorba aici nici de o stare confuză, tulbure în care 
imaginea artistică ar trebui să-l cufunde pe consumatorul de artă ~ 
şi nici de solicitarea unui laborios efort de abstractizare. Sugestia 
operei de artă indică o direcţie bine determinată ре care lunecă gin- 
durile spectatorului — fără să-i solicite în acelaşi timp  încordarea 
rațională la care îl cheamă o lucrare ştiinţifică. În imaginea tipică — 
esența realității se relevă tocmai în această modalitate menită să 
declanșeze emoția în care se contopesc zguduirea senzorialitätii, clo- 
cotul afectivitätii si luciditatea intelectului, cum vom vedea mai incolo. 


1 К. Marx-F. Engels, Despre artă și literatură, E.S.P.L.P., 1954, р. 133 
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În sfirsit în imaginea tipică, ca formă de expresie a unui 
adevăr pe care-l are de comunicat artistul, trebuie să se manifeste 
puternic personalitatea lui unică, originală, incă neintilnitä. Lucrarea 
stiinţifică comunică un adevăr nou fără obligativitatea de a o face 
într-o formă care să surprindă prin originalitatea ei. Nimic nu-l 
împiedică pe omul de știință să găsească și o expresie originală. 
Dar această originalitate nu face parte integrantă din adevărul stiin- 
tific. Adevărul artistic comunicat de imaginea tipică trebuie însă să 
и mesajul personal al artistului, în care este angajată întreagă 
fiinţa lui, în care se manifestă atitudinea lui faţă de adevărul oglin- 
dit, în care apare omul, omul unei epoci, al unei naţiuni şi al unei 
clase sociale, omul integral. 

De aceea reacţia acelora care primesc mesajul artistului este 
de altă natură decit a acelor ce află — prin formula științifică — 
adevărul ştiinţific. Pe savant, ca savant, îl рой admira. Pe artist, 
ca artist, nu se poate să nu-l iubesti. Cine a vibrat cu amplă inten- 
sitate ascultind Simfonia a IX-a а lui Beethoven, privind portretul 
„Mamei“ lui Rembrandt, citind „Cintare omului“ a lui Arghezi, nu se 
poate să nu fi simţit în același timp adincă recunoștință, dragoste 
nesfirşită, pentru vrăjitorii care i-au procurat asemenea delectare. 

De aici si marea, imensa forță educativă a artei. „Ideea devine 
o forță materială cind cuprinde masele“ — spunea Marx. Acest 
adevăr este perfect valabil și pentru ideea vehiculată de o operă de 
artă, care acţionează prin întreaga virtute emotivă a creaţiei artistice. 


4. VALORIFICAREA ARTISTICĂ 


În atitudinea estetică faţă de realitate se manifestă o formă 
deosebită а relaţiei dintre subiect si obiect. Cunoaşterea teoretico- 


stiintifică constată existența unor obiecte si procese, fără să fie 
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nevoită să le aprecieze să le valorifice !. Celulele petalei de tran- 
dafir: există, pentru biolog — şi cu asta actul său de cunoaştere s-a 
încheiat. Pentru artist însă, dispoziţia acestor celule dă o anumită 
calitate petalei, catifelarea ei, pe care el о apreciază са „Jrumoasă“. 
Această calitate are realitate obiectivă, întrucît rezultă din structura 
fizico-chimică a materiei petalei — dar nu se constituie ca atare decit 
în momentul în care conștiința artistică o valorifică. Sociologul în 
primul гіпа, constată caracterul de masă al eroismului membrilo: 
unei societăți eliberate de exploatare care-și apără libertatea (si са 
от apartinind unei clase sociale nu poate rămîne impasibil față de 
această constatare), dar Fadeev пе pune іп valoare, frumusețea 
actelor eroice ale membrilor Tinere; gărzi, ne obligă, prin creaţia 
lui artistică, s-o apreciem ca atare. Șostakovici ne dă în imagini 
muzicale nu numai о prezentare informativă a Leningradului, în 
zilele asediului hitlerist, dar punind în vibraţie, cu mijloacele artei, 
sensibilitatea noastră, ne impune să apreciem valoarea evenimentelor 
oglindite. Maria Вапиз, în ritmul mestesugit al versurilor din „Ţie-ţi 
vorbesc Americă“, nu ne face numai să constatăm amploarea luptei 
pentru evitarea unui nou masacru între semeni — dar ne face vie 
valoarea acestei lupte, ne cere să-i apreciem calitatea, să-i vedem 
frumusetea. Daumier пи пе arată numai cum se prezintă parla- 
mentul burghez, in celebra lui caricatură „Pintecele legislativ“, dar 
ne face să rostim condamnarea acestuia. Caragiale pune în valoare 
uritenia morală а lui Caţavencu, nu-i face doar o prezentare соп- 
statativă, Horia Lovinescu sżiemati: 


за putreziciunea familiei bur- 
gheze, în „Citadela sfărimată“, nu o analizează doar cu rece pri- 
vire de om de ştiinţă. 


1 Fără îndoială că şi cunoașterea științifică, intrucit izvorăşte din песе- 
sități practice si este strîns legată de practică, cum se ştie, trebuie să valorifice 
cuceririle sale, în raport cu practica socială. Dar esența cunoaşterii ştiinţifice, 
momentul „pur“ al efortului teoretic, nu presupune necesitatea valorificării. 
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În toate aceste imagini este realizat un act de cunoaștere prin 
саге artistul: descrie din noianul de fapte, numai ре cele seznifi- 
cative şi ne impune, odată cu cunoașterea, și aprecierea lor. Des- 
prinderea semnificativului poate merge chiar pinä la un RE 
analog cu abstractizarea ştiinţifică. lată un exemplu. »Umilinça | mi 
umblă în lume ca „universalia ante rem“. Nu există decît са umilință 
а unui sclav biciuit, a unei mame care cerseste ca șă-și salveze 
copilul, a unui muncitor negru pe care nişte albi mestecatori de 
chewing-gum îl privesc cu dispret de la „înălțimea rasei lor supe- 
rioare“. Dar poetul ştie să o găsească în toate aceste (srna 
са ре o realitate unică $1 s-o desprindă, pură, într-o imagine, care 
o individualizează. Е] o aşază la «Muzeul de antichități» al Ome- 
nirii, atunci cînd va fi lichidată din lume asuprirea şi exploatarea : 


„În părul tău cărunt si întristat 
Se vede încă urma de scuipat 

Se уе 

Si-in ochii tăi se tulbură de-avalma 


Rusinea, ghiontul, palma si sudalma“. 


Cunoaşterea acestei „esențe“ a „Umilinţei“ (din poezia Ninei 
Cassian) se împletește cu aprecierea ei. Atitudinea artistului faţă 
de suferinţele de milenii ale umilitilor reprezintă valorificarea justă, 

х j 7 с іеі lui artistice, să aderăm si noi : 
la care ne obligă, prin Jorta expresiei lui artistice, să адегАт $ 


„Nu ştiu cum să te-ating să nu te sperii 
Tremurătoare maică a durerii 

În care fasä blindă de uitare 

Să te-nvelesc pentru vecia mare 

За dormi — de acum și pentru totdeauna. 


О ceatä-ai fost. Dar ai adus furtuna“. 


Această valorificare a realității oglindite în imaginea artistică, 
este imanenta acestei imagini. Artistul o impune cititorului, privito- 
rului, auditoriului, brin imaginea artistică si nu printr-o argumen- 
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tație retorică exterioară acesteia. Atunci cînd făuritorul unei lucrări 
pledează pe marginea imaginilor concret-senzoriale și пе „explică“ 
în limbaj teoretic sensul lucrării sale — el nu face operă de cunoas- 
tere artistică, lucrarea lui пи este artă. Engels a arătat asta în 
scrisoarea lui către Minna Kautski : eu cred că tendinţa trebuie 
să reiasă din situaţie și din acţiune însăşi, fără ca să fie scoasă în 
evidență în mod expres...“ 1. Orice didacticism răpește artei spe- 
cificul său și o lipsește de forța саге dă cunoașterii artistice capa- 
citatea de а zgudui direct pe cel ce recepționează estetic opera 
de artă. 

Dar dacă artistul 7#pune, dinăuntrul imaginei, о anumită 
apreciere а realității oglindite, dacă „imperativul“ artistului este 
valabii pentru toţi cei се își insusesc estetic opera sa — înseamnă 
că valoarea conținută în imagine аге o realitate obiectivă, intrucit 
se impune cu necesitate. Marx a arătat că manifestările ideologice 
care sînt „socialmente valabile“ sînt obiective întrucit sint istori- 
ceste determinate ?. Sensibilitatea artistică а spectatorului, а citito- 
rului, a auditoriului пи poate sá пи le accepte, aşa cum ochiul său 
nu poate să nu reacționeze la un stimul-luminos, cum urechea lui nu 
poate să nu receptioneze un stimul acustic. 

Această realitate obiectivă este însă de un fel deosebit, cum 
vom vedea mai amplu, mai departe. Rezidă în obiect pentru că 
altfel subiectul n-ar reacționa - independent de voinţa lui — la 
prezenţa ei. Dar această realitate imanentä obiectului se evidenţiază 
numai odată cu apariția omenirii, care o poate valorifica numai 
atunci cînd activitatea socială a omului, ca specie vieţuitoare calitativ 
deosebită de toate celelalte creează, nu numai un obiect pentru 
subiect сі si un subiect pentru obiect (Marx). 


1 Marx-Engels, Despre artă şi literatură, E.P.L.P., 1953, р. 133. , 
2 К. Marx, Capitalul, vol. I, E.S.P.L.P., 1957, p. 113. 
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Pe de altă parte valoarea estetică о dată ivită, caracterul său 
obiectiv devine persistent. Întrucit arta este, cum am văzut, una din 
formele de însușire practic-spirituală a lumii, cunoașterea artistului 
se întruchipează într-o realizare мена. Această întruchipare ma- 
terială а viziunii actistului reprezintă o condensare și o cristalizare 
a conştiinţei artistice a epocii, a națiunii si a clasei sale. Ca dintr-o 
imensă masă de minereu, elementul preţios este extras de artist si 
rămîne ca realitate obiectivă, pe care conștiința artistică а omenirii 
nu о mai poate ignora ulterior, căreia 1 se impune cu necesitate 
de-a lungul veacurilor. Capodoperele artistice, 7materializare а cu- 
noasterii artistice, marile monumente arhitectonice egiptene, indiene 
sau gotice, epopeile lui Homer, statuile lui Praxiteles sau Michel 
Angelo, tragediile lui Shakespeare si comediile lui Molière, pinzele 
lui Rembrandt şi desenele lui Daumier, oratoriile lui Bach și cuar- 
tetele lui Beethoven, dramele muzicale ale lui Wagner si simfoniile 
lui Șostakovici, romanele lui Balzac, Tolstoi, sau Solohov, versurile 
lui Whitman, Eminescu sau Maiakovski — rămîn ca realitate obiec- 
tivă veacuri şi milenii, mărturie materială a sensibilităţii artistice 
umane. 

Este necesar să reamintim — pentru a înțelege limpede de ce 
opera de artă o dată creată rămîne ca realitate obiectivă — că însu- 
sirea estetică a realității nu se realizează numai în procesul creaţiei 
sau receptării artei. „Natura umanizată“ devine obiectul insuşirii 
estetice a realității de către om, o dată cu apariţia acelor simţuri 
Specific umane“ capabile să perceapă frumuseţea formei etc. Fireşte 
că această valorificare a naturii si societății de către om, dispara 
o dată cu anihilarea oricărei conștiințe artistice. Dar în opera de 
artă, artistul а concretizat tocmai această valorificare. El а „crista- 
lizat“ aici, acest aspect al realității care a luat ființă numai о dată 
cu apariția omenirii : aspectul estetic. Organizind anumite elemente 


selecționate din realitatea infinit de variată, structurind într-un anu- 
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me fel aceste elemente selecționate, semnificative (care exprimă ur 
sens al realităţii) — artistul fäureste un obiect material, opera 
de artă concretă, care rămîne vie ca realitate obiectivă estetică, 
cristalizată, în care este inclusă (ca legendara soţie a meșterului 
Manole) însăşi această atitudine umană, față de realitate, care este 
atitudinea estetică. 

Prin urmare dacă actul subiectiv al insusirii estetice a reali- 
tätii de către om dispare o dată cu dispariția conștiinței artistice саге 
valorifică, obiectul material, бити de от ca о chintesenţă а atitu- 
dinii sale estetice, nu poate să dispară pur Я simplu, o dată cu ipo- 
tetica dispariție a oricărei conştiinţe umane. 

Dar problema caracterului obiectiv al valorii estetice impune 
o analiză mai amplă. 

Clasicii marxism-leninismului ne-au lăsat indicații substanțiale 
în problema naturii fenomenului estetic — care din păcate n-au fost 
încă în suficientă măsură valorificate ріпа în prezent. În ceea се 
priveşte caracterul obiectiv al valorii estetice — textele clasice пе 
oferă o orientare limpede, care cere doar să fie explicitată, pentru 
a putea înțelege ma bine sensul exact al acestei obiectivitäti. 

Este cu atit mai necesar să intreprindem studiul acestei pro- 
bleme, cu cit estetica burgheză contemporană acordă o deosebită 
atenţie categoriei de valoare estetică încercînd să o ridice la rangu! 
de unică problemă а ştiinţei estetice, sperînd să poată eluda în felu! 
acesta analiza funcţiei sociale a artei şi să-l poată îndepărta pe 
artist de oglindirea veridică a realității în artă. Socotim că neglija- 
rea unei analize marxist-leniniste a caracterului obiectivitatii valorii 
estetice creează grave prejudicii întru găsirea soluţiilor complexe ale 
problemelor puse de creaţia şi receptarea operei de artă. 

Credem că, în primul rînd, o analiză judicioasă a esenței va- 
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apreciere, este menită să ducă la amplificarea si adincirea exami- 
nării specificului cunoaşterii artistice. Fiind legată de sesizarea di- 
rectă а realității prin intermediul simţurilor, însușirea estetică pre- 
spune, o dată cu constatarea existenței obiectelor şi proceselor reale, 
şi aprecierea lor emoţională. Această unitate intre constatare şi 
apreciere, care constituie una dintre trăsăturile cunoașterii artistice, 
cum am mai văzut, nu va putea fi bine înţeleasă, dacă nu vom 
lămuri în ce constă acest act al aprecierii $1 care este obiectul asupra 
căruia se aplică ; cum se constituie, ва alte cuvinte, valoarea estetică. 

În al doilea rînd, oprindu-ne mai stăruitor asupra problemei 
obiectivitätii valorii estetice, încercînd să dăm sensuri precise, fără 
„joc“ şi „pendulare“, termenilor folosiţi în determinarea raportului 
obiectiv-subiectiv, în procesul creaţiei şi receptării artistice vom putea 
lupta cu eficiență impotriva încercărilor acelor esteticieni burghezi 
contemporani care susțin că acest proces este esențialmente capricios, 
fără legătură си legitatea socială, act de subiectivism individual 
radical. 

În al treilea rînd, încercarga de determinare a esenței valorii 
estetice ne va sluji la disocierea necesară de celelalte valori, în 
raport cu care se constituie categoriile diferitelor forme ale con- 
ştiinţei sociale. Vom izbuti în felul acesta să vedem limpede că 
valoarea estetică nu se constituie în mod autonom, si că este în 
strinsă legătură, în interacţiune inextricabilă cu celelalte valori, ca 
fiind ramuri pe același trunchi comun al conştiinţei sociale, cu rădă- 
cini adinci în existența materială a societăţii. Vom putea înțelege 
deci mai temeinic falsitatea şi funcţia socială diversionistă a teoriilor 
care tin să demonstreze „autonomia“ absolută a esteticului. 

În al patrulea rînd, folosind din nou clarificarea, fără echivoc, 
а înţelesului caracterului obiectiv al valorilor estetice, vom reuşi să 


limpezim și problema perenități marilor valori estetice, arătind în 
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tialmente evanescente este lipsită de concordanță cu realitatea. Dar 
totodată vom înțelege cît de străină de adevăr este teza valorilor 
„eterne“, teza „absolutului valorii“, așa cum apare ea de la Rickert 
la Lavelle. 

În al cincilea rind, pe drumul clarificării esenței şi procesului 
de constituire a valorii estetice, vom desprinde direcţiile іп care e 
firesc să se îndrepte preocupările diferitelor categorii de teoreticieni 
care studiază problemele artei г esteticienii, criticii de artă, cerce- 
tătorii istoriei artelor. Fără îndoială că toate aceste preocupări metg 
mînă în mînă, dar în înaintarea comună pe terenul adevărului ce 
trebuie cucerit, este indicată totuşi repartizarea de sectoare іп ve- 
derea unui atac concentric, dat cu arme variate. 

În sfirşit, studiul valorii ne va ajuta, mai cu seamă, să intele- 
gem în toată amploarea problema partinitätii artistului şi a rolului 
îndrumător al partidului în creaţia artistică realist-socialistă și în 
educaţia estetică a constructorilor socialismului. Limpezind în ce con- 
stă caracterul social şi funcţia socială a valorii artistice, vom lumina 
puternic temeiurile teoretice ale sârcinilor concrete pentru cei се 
creează valori artistice și pentru cei ce le interpretează. 

Vorbind despre toate aceste motive menite să ne trezească 
interesul susţinut pentru problema valorificării artistice, n-am făcut 
o expunere exhaustivă. Mai sînt, cu siguranţă, și altele. Le-am enu- 
merat însă pe cele care ni s-au părut mai actuale, legate de dezba- 
terile aprinse din ultimii ani. 

Nu trebuie însă să transformăm problema valorificării artistice 
într-un „passe-partout“ al esteticii marxist-leniniste. Dacă am insis- 
tat asupra importanței studiului acestei probleme, am făcut-o pentru 
că, după părerea noastră, mai sînt încă multi tovarăși care, în mod 
nejustificat, consideră -că ne putem dispensa de analiza categoriei de 
valoare, în abordarea problemelor esteticii marxist-leniniste, numai 
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pentru că estetica idealistă a incercat să monopolizeze acest termen 
și să creeze în jurul lui o atmosferă cetoasä. 
* 

Înainte de a incerca o explicitare а indicaţiilor lui Marx și 
Lenin în problema valorificării, pentru a examina în lumina mate- 
rialismului dialectic valorificarea artistică — este necesar să facem o 
rapidă analiză critică a principalelor poziții ale axiologiei ! idealiste. 
Teoreticienii burghezi contemporani ai „filozofiei valorilor“ încearcă, 
fie o depistare a unei teorii a valorilor încă în filozofia veche indi- 
ană, chineză sau greacă (aşa cum face L. Lavelle), fie o limitare 
excesivă а disputării problemei, fixînd începutul acestei discuții la 
eseurile lui Nietzsche : Dincolo de bine şi de râu şi Voința de pu- 
tere (subintitulată : „o încercare de transmutare a tuturor valorilor“). 
Nu se poate spune că, în treacăt, problema nu a fost pusă în dife- 
rite doctrine filozofice de la Protagoras — cu al său: „omul este 
măsura tuturor lucrurilor“ — prin Plotin — care în Еппеаде?, spunea 
că frumuseţea lucrurilor 151 are arhetipul în interiorul sufletului ome- 
nesc — pînă la Pascal, Descartes, Spinoza şi Leibniz care s-au referii 
în diferite moduri la valorificarea actelor si gîndirii umane. Pro- 
blema valorii a fost însă atinsă numai incidental de toți aceşti gin- 
ditori — şi nu în înţelesul ei modern. 

Cred că problema valorificării a fost abordată, pentru prima 
oară, în accepţia ci contemporană, de către Kant. În Critica raţiunii 
pure, în Critica rațiunii practice si în Critica puterii de judecată, 
Immanuel Kant încearcă să stabilească temeiurile universalitätii аде: 
vărului, binelui şi frumosului. În acest studiu ne interesează poziția 
kantiană în problema valorificării estetice, a „judecății de gust“, 


1 De la grecesul ğğroz preţios, care merită să fie stimat — derivă 
termenul Фа, valoarea si deci axiologie — știință a valorilor. 
2 Plotin, Enneade, УКП), ed. Em. Bréhier, vol. І, р. 95-106. 
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după terminologia sa. Judecata estetică este, după Kant, o judecată 
în care „puterea de imaginaţie (ca facultate а intuiţiilor a priori) 
e pusă printr-o reprezentare dată neintentionat, în acord cu intelec- 
tul (ca facultate a conceptelor) şi prin asta se produce un sentiment 
de plăcere“... '. Kant este preocupat să găsească aspectul general al 
acestei judecăţi estetice, care să întrunească consensul unanim. Solu- 
ţia dată este aceeaşi ca si pentru temeiurile universalitätii legilor 
logice ale cunoaşterii si ale legii morale. Judecata de gust este trans- 
cedentală, universalitatea ei “rezidă în apriorismul ei: „,...valabili- 
tatea universală a acestei plăceri se percepe ca unită ш minte cu 
simpla apreciere а unui obiect. Această valabilitate ne-o reprezen- 
гат a priori într-o judecată de gust ca regulă universală pentru pu- 
terea de judecare, valabilă pentru oricine“ ?. 

lată deci că încercînd să depășească subiectivismul radical $1 să 
dea o bază de obiectivitate aprecierii estetice, Kant nu găseşte decit 
aceeaşi soluţie de compromis, care cum știm caracterizează, după 
Lenin, întreaga lui filozofie — şi dă acestei „,obiectivităţi“, trăsături 
care nu au legături cu realitatea obiectivă, mută cu alte cuvinte în- 
treaga problemă în interiorul subiectivităţii, face din elementul de 
conştiinţă elementul primordial al valorificării. estetice. Soluţia lui 
este idealist-subiectivă. În același timp soluţia conferă valorificării 
caracterul de etern-valabilă. Rezolvarea kantiană a problemei valorii 
este deci totodată idealistă și metafizică. 

Hegel depăşeşte caracterul anistoric al doctrinei lui Kant. 
Pentru el idealul estetic evoluează de-a lungul vremii şi tipurile 
de creaţie artistică merg de la arta simbolică a antichităţii, prin 
arta clasică, către cea romantică — iar în interiorul fiecărui tip 
există o perioadă de ascensiune, de virf și o decădere. Dar această 


1 Kant I., Critica puterii de judecată, Introducere УП. 
2 Ibid., |, paragt 37. 
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transformate continuă а ceea ce preţuiesc oamenii în artă, nu 
este – după Hegel — decit transformarea Чей absolute. „Ideea de 
frumos, spune el, este ca si ideea absolută, o totalitate de elemente 
distincte care, ca atare, trebuie să se manifeste în afară si să se 
realizeze., Aceasta putem numi noi, în general formele particulare 
de artă, care trebuie să fie considerate ca dezvoltarea însăşi a ide- 
ilor pe care le închide în sine concepţia idealului și pe care arta 
le aduce la lumină... Această dezvoltare nu se împlineşte în virtù- 
tea unei acțiuni exterioare (sublinierea noastră — М. В.) ci prin 
forţa proprie inerentă ideii însăși“ |. 

Dacă sîntem aici în prezenţa unei înțelegeri a istoricitätit 
dezvoltării judecății de valoare estetice — idealismul funciar al lui 
Hegel denaturează sensul profund, antimetafizic, al aportului pozi- 
tiv al gîndirii sale. Soluţia lui este idealist-obiectivă. Nu ne aflăm 
în fața unui subiect real — conștiința socială — care apreciază crea- 
па artistică, ci în fața unei misterioase „Idei absolute“, condam- 
nată la veşnică prefacere. 

Cu Nietzsche filozofia valorii päseste din domeniul unor teo- 
rii, care-şi simțeau obligaţia justificării temeiului lor, în domeniul 
„eseistic“* — al afirmațiilor gratuite, fără acoperire argumentativă, 
care încearcă să convingă prin insolenta unor asertiuni paradoxale. 

Burghezia intră în etapa ei de declin şi asemenea producții 
ideologice, menite să sperie şi să ameteascä, găsesc imediat susti- 
nerea aparatului său perfid de propagandă. „Сета“ Nietzche 
găseşte imitatori şi discipoli- numeroși, cu atit mai mult cu сіє ase- 
menea elaborate intelectuale nu cer studii aprofundate și sînt amplu 
încurajate într-o societate care-și caută “susţinători acolo unde-i poate 
găsi. Scrierile lui Nietzsche, sclipitoare de vervă la o lectură supet- 
ficială, încearcă să reducă la neant orice criteriu obiectiv. de stabilire 


1 Hegel, Ästhetik, Aufbau-Verlag, 1957, р. 309. Cattea a l-a, Introducere. 
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a vreunei scări de valori. Binele ca şi frumosul sint, după Nietzsche, 
valori care se stabilesc arbitrar, în funcţie de capriciul individual. 
Jar dacă totuşi au vreo rădăcină aceasta este „voința de putere“. 
„Pentru а exista artă — spune el — pentru a exista o acțiune sau 
o contemplare estetică oarecare, o condiție preliminară este indis- 
pensabilă : beţia“ !. 
turilor ре care, într-una din lucrările lui din tinereţe, Nietzsche а 
denumit-o spiritul ,dionisiac“. Nu e deci de mirare că pentru el 
„frumosul se găseşte printre acele categorii generale de valori bio- 
logice... care augmentează viața“... că „sentimentul frumosului este 
augmentarea sentimentului de putere“ ?, Si cum judecätile estetice 
sint, după el, „judecăţi instinctive“, ele sînt totdeauna cu vederea 
scurtă (au totdeauna rațiunea împotriva lor) însă ele conving în cel 
mai înalt grad, ele apelează la instinctele noastre... pronuntind da-ul 
sau nu-ul lor, înainte ca rațiunea să poată ша cuvîntul“ 3. E vorba 
рип urmare de un subiectivism radical, de bunul plac al pornirilor 
instinctive ale fiecărui individ, care decide în materie de judecată 
de gust. E lesne de înțeles de ce Nietzsche se bucură și astăzi de 
elogii in cercurile culturale burgheze, e uşor de priceput ce susținere, 
cu pretenţii teoretice, aduce irationalismul său integral, anarhiei 
gustului decadent. 

Cam în aceeaşi vreme cu relativismul subiectivist al lui Nietz- 
sche se dezvoltă în Germania, tendințe materialist-vulgare impletite 
cu poziţii pozitiviste. în problema valorificării estetice. Şcoala lui 
Fechner proclamă că studiul esteticii trebuie să pornească de la 
stabilirea „experimentală“ a ceea ce este frumos în însuşi obiectul 
natural. Liniile, culorile, proporţiile spatiale si raporturile de durată 


1 Fr. Nietzsche, Crepusculul zeilor, trad. franceză, ed. Mercure de France, 
1942, р. 178. 


2 Fr. Nietzsche, Vointa de putere, trad. franceză, ed. Mercure de France.. 


3 Jbid., р. 147. 
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sînt frumoase, după Fechner, prin ele însele, în mod absolut. Avind 
doar о aparență materialistä, estetica aceasta nu face decit să ofere 
justificare esteticii idealiste, formaliste, а lui Herbart, care sus- 
ţinea că frumosul nu rezidă în sinteza conţinutului cu forma unci 
opere de artă, ci exclusiv în structuri, relații si raporturi care plac 
prin ele însele, indiferent de orice semnificaţie. 

O amploare deosebită cunoaște însă studiul problemei valorii 
în doctrinele neokantiene ale şcolii din Baden. Reluînd preocuparea 
lui Kant de а găsi valabilitate universală judecății de valoare, 
Windelband şi Rickert, ajung însă la alte concluzii. Pentru Windel- 
band există о ,Constiintä іп genere“ deasupra celei individuale și 
independentă de cea socială — care statuează normele de valorifi- 
care. Valorile devin astfel nu rezultatul unor acte de apreciere, ci 
categorii supratemporale, etern valabile, care se impun conştiinţei 
individuale. Întreaga lui doctrină este o încercare de stabilire a 
acestui imperiu al valorilor. E semnificativ faptul că întreaga arhi- 
tectonică a tabelelor de valori este centrată în jurul religiei, iar 
pentru Windelband conștiința morală se numeşte „sfinţenie“. Rickert 
este şi mai categoric decit Windelband. Pentru el, valorile există 
într-o transcendentä, dincolo de subiectul individual si sint norme 
imperative existente într-un „imperiu аі irealului“, valoarea fiind 
o „irreale Wesenheit“, o existență fără realitate. Iar conștiința care 
valorifică s-ar afla situată între real şi ireal într-un „imperiu al sen- 
sului imanent. Nu e lipsită de o anumită semnificație remarca ре 
care comentatorul romin al lui Rickert, N. Balca, о face despre 
această doctrină : „Теома rickertiană a cunoaşterii are marele merit 
de a face imposibil orice fel de realism naiv“ !. În limbajul său, 
N. Balca susține că Rickert reuşeşte, să dea o lovitură gnoseologiei 
materialiste. Acesta este motivul pentru care poziţia filozofilor neo- 


1 Istoria filozofiei moderne, Ed. Soc. de filozofie, 1939, vol. Ш, р. 188. 
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kantieni în problema valorii, datorită caracterului ei pronunțat 
mistic, a fost imbrätisatä cu speranțe puternice de forurile culturale 
ale burgheziei. 

Paralel cu şcoala badică, pe poziţii apropiate, şcoala austriacă 
al cărei şef este F. Brentano, dă prin Meinong, Ehrenfels și alţii o 
serie de lucrări în problema valorii în care reluind teza scolastică 
a „actelor intenţionale“, face din valoare o entitate ireală de sine 
stătătoare, „obiect“ al sentimentelor umane. Influentind si suferind 
influența şcolii fenomenologice а lui Husserl, filozofii austriaci citați 
răspindesc aceleaşi concepţii idealiste, care oscilează între idealismul 
obiectiv şi cel subiectiv. În ciuda unor analize de detaliu subtile, ei 
nu aduc însă nimic, esențial față de poziţiile anterioare. 

Nu vom lua în discuţie doctrinele epigoniste mai recente ale 
axiologilor francezi, Le Senne, Louis Lavelle, Dupréel sau В. Ruyer 
si nici pe ale celor americani ca Dewey sau Pepperell Montague 
care au mers in general, pe linie pragmatistă sau neo-realistă — 
socotind că fiind prea puţin diferenţiate de cele ale predecesorilor, 
nu oferă puncte de vedere a căror critică ne-ar putea ajuta să ex- 
punem mai amplu soluția ştiinţifică, marxist-leninistă a problemei 
valorificării estetice. 

Estetica burgheză din Rominia, intre cele două războaie mon- 
diale a reeditat, in variante numeroase, poziţiile analizate pină acum. 
Аза de pildă, Eugen Lovinescu, încercînd să-și întemeieze critica 
sa impresionistă, susține în Мина valorilor estetice, un subiecti- 
vism radical. „Esteticul — spune el — nu e anume о noţiune uni- 
versală, uniform valabilă ci numai expresia unei plăceri variabile, 
individuale“ |. (Sublinierea noastră – М. B.). Accentul asupra ca- 
racterului individual al valorificării estetice revine mefeu : „,... Соп- 


1 Eugen Lovinescu, Istoria literaturii romine contemporane, vol. VI El. 
£ > Ё ғ 
Апсога, 1929, р. 8. 
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ceptul frumosului, spune el mai departe, este o creaţie individuală 
pe măsura capacităţii estetice a fiecăruia“ '. Si pentru а nu lăsa nici 
un dubiu, accentuează în continuare : „Creaţiune a spiritului omenesc, 
frumosul n-a ajuns încă un imperativ al existenței sociale, ci e lăsat 
in voia percepției individuale“ ?. Prin urmare, criteriile de valorifi- 
care пи se constituie, după Lovinescu, in cadrul vieţii sociale, ci ele 
sînt rezultatul exclusiv al capriciului individual, act esențialmente 
subiectivist. Dar pentru că își dă seama că о asemenea poziţie anu- 
lează orice justificare a unei critici care să poată fi luată în serios, 
el admite, în treacăt, totuşi că valoarea estetică este influențată de 
un spirit al timpului în care apare, de un saeculum, după expresia lui 
Tacit, si încearcă să stabilească factorii care o influenţează si care, 
după el, sînt „rasa“ si „timpul“. Zbătîndu-se între nevoia de a găsi 
totuși un criteriu de apreciere cu aparenţă ştiinţifică şi intenţia de 
a promova subiectivismul radical la modă în cercurile culturale bur- 
gheze — Lovinescu nu găsește altă soluție pentru a satisface ,, ten- 
dinta spre certitudine si afirmaţie... naturală tuturor acelora се se 
consacră unui domeniu oarecare de cercetări“ 5, decit refugiindu-se 
în raportarea judecății de valoare estetică la „genul din care face 
parte“ o operă de artă sau alta. Precaritatea unei asemenea „certi- 
tudini“ este mai mult decît evidentă. 

Mihail Dragomirescu, pretinzînd să constituie o „ştiinţă a 
literaturii“, se refugiază pe poziţiile statuării eternității valorilor es- 
tetice. Frumosul este situat, după el, într-o regiune aparte a reali- 
сарі, într-o zonă ontică deosebită, care ar fi cea а existentelor ,,psi- 
ho-fizice“, situate „dincolo“ de spaţiu, timp și cauzalitate. În trei 
volume. compacte, redactate in manieră sententioasàä, care a iscat 


1 Eugen Lovinescu, Istoria literaturii romîne contemporane, vol. VI, Ed. 
Ancora, 1929, p. 21. 
Ibid., p. 22. 
Ibid., р. 225. 
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nu о dată pină și ironia criticilor burghezi, М. Dragomirescu tinde 
să demonstreze că valoarea estetică este situată dincolo de societate, 
în afara condiţiilor istorice. Frumosul nu se poate găsi după el, decit 
în artă : ...,, estetica integrală, afirmă că nu există decit o singură 
frumuseţe, frumusețea artei, produsă de genialitatea creatoaie а ar- 
tistului sau a poetului, realizare a unităţii şi expresiei vii a unui 
adevăr afectiv şi integral“ !. Iar acest „adevăr afectiv, пи este о 
realitate istorică, este deci situat în afara problemelor vietii sociale, 
deasupra claselor, realitate imuabilă analoagă ideilor platoniciene. 

Eugeniu Speranţia amesteca considerente biologiste asupra con- 
stituirii valorilor cu cele sociologist-vulgare pentru a ajunge la conclu- 
zii mistico-religioase : „Aspiraţia spre unitatea si consecventa inte- 
rioară, voinţa de valoare a Eului, sint deci încoronate prin descope- 
rirea ideii de Dumnezeu, si merg spre deplina satisfacere în măsura 
în care tot mai mult fiecare colț al vieții noastre spirituale își gă- 
seşte sprijinul şi justificarea în Dumnezeu...” 2. În anii din urmă, 


însă, Eugeniu Speranţia a publicat articole care-l situează mai aproape 


de înţelegerea justă a problemei. 

Lucian Blaga se situa si el atunci pe poziții mistice, reluînd 
în forme pretentioase, vechi teze plotiniene. 

Petre Andrei se apropia de soluţiile şcolii _Ба@ се în ceea се 
priveşte valoarea in genere, iar în problema valorii estetice se pro- 
nuntä pentru caracterul ei „autonom“. „Valorile estetice — spune 
el — sint autonome, deoarece norma frumosului şi-o dă subiectul“ 3. 
În mod vag, el vorbeşte însă de o normă a unei ,subiectivitäti ge- 
neral omenești“, făcind deci abstracţie de caracterul istoric si de clasă 
al constituirii valorii estetice. 

Ж 


1 М. Dragomirescu, Га Science de la Littérature, vol. 1, Ed. Gamber, 1928. 


p. 67. 
2 E. Speranţia, Mic tratat despre valori, Sibiu, 1942. 
3 Petre Andrei, Filozofia valorii, București, 1945, р. 257. 
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În Estetica sa, publicată în 1934, academicianul Tudor Vianu 
manifestă o poziţie contradictorie în ceea ce priveşte relaţiile valorii 
estetice cu celelalte valori. În capitolul „Atitudinea estetică“ — el 
condamnă ре drept cuvint estetismul ca „atitudine care reactivează 
în realitate numai valori de artă, räminind într-acestea închisă celor- 
lalte valori ale culturii sau protesind chiar o anumită ostilitate față 
de ele“ !, arătind că „estetul ocupă un loc excentric în viaţă“ 2 BI 
relevă cu miscatä admiraţie „intinderea bazei morale pe care se 
ridică o operă de prim ordin“ °, ca a lui Michel Angelo sau Beet- 
hoven. Dar nu putem fi de acord cu ideile „autonomiste“, formulate 
explicit în capitolul „Caracterizare generală“, din partea a I-a а 
Esteticii sale, referitoare la valoarea estetică *, după cum nu putem 
fi de acord cu ansamblul poziţiei sale axiologice din volumul inti- 
tulat Introducere în teoria valorilor — în care se apropie puternic de 
poziţia idealistă a lui Meinong. Astăzi însă, aşa cum reiese indi- 
rect din lucrările sale mai noi, academicianul Т. Vianu a părăsit 
vechile poziţii. 

În acest sens se cuvine să arătăm că si punctul de vedere 
mai vechi al academicianului С. Călinescu formulat іп Tehnica 
criticei si a istoriei literare — este evident greşit. Dacă acad. Căli- 
nescu are dreptate, atunci cind, impotriva lui Croce, afirmă că 
„о istorie literară fără scară de valori este un non-sens, o istorie 


5 


socială arbitrară“ nu putem fi de acord cu teza, susținută în 


aceleași pagini, că valoarea estetică este în funcție de poziția su- 
biectivist* a unuia sau altuia dintre istoricii literari. Nici academi- 
cianul Călinescu nu mai crede că structuralistii istoriei culturii, de 


T. Vianu, Estetica, Bucureşti, 1934, vol. I, р. 66. 

Ibid., р. 68. 

Ibid., р. 71. 

Ibid., р. 57-65. 

5 С. Călinescu, Principii de estetică, Bucureşti, 1939, р. 114. 
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tip Dilthey, au dreptate si că „rostul istoriei literare nu e de a 
cerceta obiectiv probleme impuse din afara spiritului nostru ci de 
a crea un punct de vedere din care să iasă structuri acceptabile“ 1. 
Domnia sa declară astăzi răspicat: „Fiindcă noi scriem о istorie 


a literaturii romîne, concepţia marxist-leninistă însăși ne indică un 
drum simplu : a urmări prin sensibilitatea strinsă în limba si prin 
producţiile culturale exprimind idei şi afecţiuni neoriginale, adică 


nereductibile la о personalitate artistică propriu-zisă, desteptarea 


încetul cu incetul a nevoii de a înțelege universul prin oglindirile ce. 


le produce în sufletul adeväratilor creatori“ ?. 
Dacă am înţeles bine, prin urmare, oglindirea universului în su- 
biectivitatea creatorului de artă este, aşa cum ne învață marxism- 


leninismul, 77 un capriciu „original“, ci determinarea istorică obiec- 


ной, concretă, în funcţie în ultimă analiză, de condiţiile materiale 
ale vieţii sociale. 

Academicianul Mihail Ralea are dreptate cînd, în Expresia în- 
dividuală şi expresiu socială în artă, spune : „Frumosul e si el o 
realitate pămintească, fără atribute divine. Si el a apărut aici în 
lumea noastră si fatal e amestecat cu о mulțime de alte elemente 
sociale, care intră fără voie, fiindcă au convietuit istoriceste atita 


vreme, în însăşi noţiunea de frumos. Există în societate o inter- 


dependenţă a valorilor: e greu de separat juridicul de moral, 
utilul de logic... Nu putem să le disociem cu forţa prin abstracție, 
atunci cind viaţa istorică le-a legat indisolubil între ele“ 3. Combă- 
tindu-l pe Croce, acad. Ralea arăta că artistul nu poate să se mul- 
tumeascä . să exprime, emoții strict personale si că „expresivitate 


о ce 


înseamnă 'comunicativitate specială“. Tocmai de aceea „modificarea 


comunicării sociale se va efectua, după influența grupului... Creati- 


1 С. Călinescu, Principii de estetică, Bucureşti, 1939, р. 113. 
2 Contemporanul, nr. 10/1960. 
3 М. Ralea, Scrieri din trecut. În literatură, E.S.P.L.P., 1957, р. 218—219. 
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unea artistică ca şi orice expresie e adresată cuiva, ea are o direcție 
socială“ 1, 

Este aici afirmat încă în anii regimului burghezo-mosieresc, un 
punct de vedere, căruia academicianul Mihai Ralea i-a adăugat ulte- 
rior si precizarea marxist-leninistă deschisă, că determinarea valo- 
rilor culturale — si deci și estetice — este în ultimă analiză o deter- 
minare care ţine de viața materială a societăţii. 


x 


Clasicii marxism-leninismului nu ne-au lăsat opere anume 
dedicate analizei valorii estetice. Dar lucrările lor indică o orientare 
precisă care ne îngăduie ca, pornind de“ la fapte, să găsim soluția 
deplină a acestei probleme. Menţionăm că aici ne propunem să sta- 
bilim sensul exact al obiectivitätii valorii estetice, de а arăta, în 
demascarea interpretării idealiste, care este înțelesul marxist-leni- 
nist al criteriului obiectiv “de valorificare. Ne propunem în primul 
rînd să arătăm că acest, criteriu își are sursa în viața socială, fiind 
legat de raporturile de clasă şi că este sudat cu ansamblul siste- 
mului de valorificări al conștiinței sociale. 

În analiza pe care o face Marx, în Capitalul, valorii econo- 
mice, este limpede trasată poziția materialist-dialectică față de pro- 
blema valorii în genere. Valoarea economică are un conţinut си 
totul deosebit de conţinutul valorii estetice. Dar valorificarea este- 
tică este un act analog cu valorificarea economică. Sigur că ar fi să 
{арешт o сгоаге grosolană, dacă nu am fi conştienţi de existența 
specificului fiecăreia dintre aceste valori, specific care le deosebește 
calitativ între ele. Dar în determinarea caracterului obiectiv al va- 
lorii, în cercetarea originii ei ultime si a criteriului de depistare, în 
sesizarea caracterului istoric si al raportului cu celelalte element? 


1 M. Ralea, Scrieri din trecut. În literatură. E.S.P.L.P., 1957, р. 224. 
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ale vieții sociale — profunda analiză marxistă asupra valorii econo- 
mice poate servi de îndreptar cert. Cu toate că valoarea economică 
diferă radical de celelalte valori — in ceea ce privește criteriul obiec- 
tivitätii ©, analogia este întemeiată. Nu vom intra acum în ехри- 
nerea detaliată a teoriei marxiste asupra valorii — si nici nu e ne- 
voie ; o presupunem pe deplin cunoscută. Vom aminti numai citeva 
elemente menite să ne îndrume în problema abordată în acest stu- 
diu, în problema obiectivitätii valorii estetice. 

Marfa, — spune Marx — are o valoare de întrebuințare, care 
„Bu pluteşte în aer“, care rezidă în însuși „corpul mărfii“ — si o 
valoare de schimb, sau valoare pur si simplu, care este „expresia, 
forma de manifestare, a unui conţinut deosebit de ea“ !. Explicind 
acest adevăr, Marx arată, într-o notă, că încă în sec. XVIII, la 
scriitori englezi găsim termenul „worth“ pentru valoarea de între- 
buintare şi termenul „value“ pentru valoarea de schimb, „lucru care, 
spune el, corespunde în totul spiritului unei limbi căreia îi place 
să exprime prin cuvinte de origine germanică lucrurile imediate şi 
prin cuvinte de origine romanică lucrurile reflectate“ 2. Iată, prin 
urmare, că valoarea de întrebuințare, este lucrul „imediat“, care 
rezidă în existența materială ca atare a mărfii, în vreme ce valoarea 
de schimb, valoarea este lucru „reflectat“, adică constituit ptin 
oglindirea іп conștiința socială a acestei existente materiale. „Гл- 
crul imediat“ există inaintea apariției societăţii (ca de exemplu 
minereurile, fructele etc.) $. Dar lucrul „reflectat“ — „valoarea“ — 
nu apare decit după constituirea societăţii, prin existența socie- 
сарі, în momentul istoric în care apar anumite relații între oameni 


1 К. Marx, Capitalul, vol. І, ed. a II-a, E.S.P.L.P., 1957, р. 77. 

? Ibid., р. то. 

3 Fără îndoială că utilitatea însușirilor naturale ale obiectelor utilitatea 
penttu om este descoperită după apariția societății (si unele dintre ele create 
chiar în cursul muncii sociale). Dar aceste însușiri există са atare chiar fără са 
ele să fie valorificate, există independent de existența societății. 
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— ca expresie a acestor relaţii. Deci „valoarea“, deşi nu poate exista 
decit avînd un substrat material, nu are ființă înainte și indepen- 
dent de existenţa oamenilor. (ca însuşirile care constituie valoarea 
de întrebuințare) ci numai o dată cu societatea, prin societate. Marx 
precizează fără putință de echivoc că: „valoarea transformă 
orice produs al muncii într-o hieroglifă socială. Mai tirziu, oamenii 
caută să descifreze sensul acestei hieroglife să descopere secretul 
propriului lor produs social căci determinarea obiectelor de între- 
buintare ca valori este un produs social al oamenilor, la fel ca 
si limba“ 1. 

Valoarea economică — expresie a muncii abstracte „conţi- 
nute“ de marfă — are deci un caracter de realitate obiectivă întru- 
cit se constituie ca urmare a unor condiţii istorice obiective, inde- 
pendente de voinţa indivizilor, dar nu există, ca atare, decit în 
funcţie de aceste condiţii istorice — nu independentă de ele şi nu 
anterioară lor. Acest Ир de existență obiectivă trebuie să-l reținem. 
Numai din acest punct de vedere ne interesează analogia pe саге 
o vom face cu valoarea estetică. 

lată un prim punct stabilit. Ca şi marfa economică, însă pe 
alt plan calitativ, obiectul estetic are însușiri materiale anterioare 
existenţei umane sau independente de această existenţă. 

Forma, culoarea, sunetul, proporția, ritmul sînt însuşiri care 
tin de structura materială, fizico-chimică, а obiectelor naturale sau 
a operelor de artă pe care le considerăm frumoase. Dar aceste în- 
susiri devin valori estetice, numai în măsura în care sînt asimilate 
de от, în cadrul procesului de însușire estetică a realităţii (tot aşa, 
cum numai în cadrul unor anumite relaţii sociale, calităţile obiec- 
telor obţinute prin munca umană conferă acestor obiecte valoare, 
le transformă în marfă). Valoarea estetică este deci (ca şi valoarea 


1 К Marx, Capitalul, vol. 1, ed. a Ш-а, E.S.P.L.P., 1957, р. 1ш. 
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economică) „lucru reflectat“. Tot aşa cum „valorile de întrebuin- 
фаге... sint substratul material, purtătorul valorii de schimb“ !, - 
la fel şi însuşirile materiale ale obiectelor din natură sau trăsătu- 
rile materiale ale operelor de artă sînt substratul material, purtă- 
torul valorii estetice. Valoarea estetică nu se confundă, deci cu exis- 
tenta materială, pură și simplă a însușirilor fizice ale obiectelor, 
aşa cum susținea estetica lui Fechner. „Secţiunea de aur“ a lui Zei- 
sig, linia ondulată, saturatià culorilor, succesiunea sau asociaţia su- 
netelor — toate acestea devin valori estetice, numai cînd le reflectă 


о conștiință estetică. Simpla lor existență materială este inertă, mută, 


goală. 

Dar nu cumva oare aceasta înseamnă — că lipsim valoarea 
estetică de caracterul obiectiv ? Nu cumva pledăm oare în felul 
acesta pentru un subiectivism radical? Nu – si iată de се. 


În Materialism si empiriocriticism, dejucind o abilitate ieftină 
a lui Bazarov, care încerca să-i atribuie lui Engels concepţii ma- 
chiste, Lenin citindu-l pe Engels, arată că „întrucit percepțiile noas- 
tre senzoriale sînt confirmate de experienţă, ele nu sînt „subiective“, 
adică arbitrare, iluzorii, ci exacte, ca atare, reale...“ 2. Este aici res- 
pingerea hotărită а confuziei între subiectivism, adică arbitrariu, 
capriciozitate, lipsă de criteriu riguros determinat — si subiectiv, 
adică obiect reflectat într-o conştiinţă, într-un subiect. Numai spe- 
culind asupra acestei confuzii grosolane, si pendulind între cele două 
acceptii ale termenului „subiectiv“, nu s-ar putea observa în се con- 
stă caracterul obiectiv al valorii estetice. „„Reprezentările senzo- 
гаје nu sînt realitatea existentă în afara noastră — arată Lenin 
mai departe — ci numai о imagine a acestei realități“ 3. Citin- 
du-l aprobativ pe Feuerbach, care spune că „săratul ca gust este 


ІК. Marx, Capitalul, vol. І, р. 215. 
? У. I. Lenin, Opere, vol. 14, р. 103. 
3 Ibid., р. 104. 
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expresia subiectivă a unei calitâti obiective a sării“, Lenin spune în 
continuare : .,Senzatia este rezultatul acțiunii exercitate de lucrul 
in sine, existent -obiectiv în ajara noastră (sublinierea noastră ~ 
М. B.), asupra organelor noastre senzoriale... Senzatia este о ima- 
gine subiectivă a lumii obiective, a lumii an und für sich“ 1. Este 
evident deci că reflectarea іп conștiniță a obiectului, nu ја aces- 
tuia caracterul obiectiv, iar precizarea că іп conştiinţă avem de-a 
face cu о reflectare și nu cu insäsi prezenţa obiectului material 
este de natură să respingă materialismul vulgar si nu are nimic 
comun cu idealismul... „.Idealismul, arată tot Lenin, nu începe decir 
atunci cînd filozoful afirmă că lucrurile sînt senzațiile noastre“ 2. O 
asemenea poziție are estetica fenomenologică. Iată de pildă, Mikel 
Dufrenne afirmă că „opera de artă este ceea ce rămîne din obiec- 
tul estetic cînd el nu este perceput, obiectul estetic în stare de posi- 
bilitate asteptindu-si epifania“ 3. Aici obiectul estetic părăseşte lu- 
mea materială si se confundă cu însuși actul de valorificare, cu însăşi 
senzația pe care o provoacă. Valoarea rezidă exclusiv în subiectul, 
care o proiectează asupra obiectului. Concepţia materialist-dialectică 
despre valoarea estetică consideră însă că valoarea se constituie într- 
adevăr, prin actul valorificării, prin reflectare, în subiect, a obiectului 
— dar ca fenomen secund, derivat, care presupune existența reală, 
primordială, a obiectului estetic. Este frumos lacul Bilea din Făgăraș, 
numai dacă o conștiință umană îl apreciază ca atare, dar existenţa 
lui materială este 'primordială față de conştiinţă. Este comic piperni- 
citul cînd pozează în voinicos, numai dacă o conştiinţă cu simţul umo- 


rului îl valorifică în felul acesta, dar existenţa lui în societate este 


1 V, I. Lenin, Opere, vol. 14, р. по. 
2 Ibid., р. тот. 
з Mikel Dufrenne, Phenomenologie de Рехрёгіепсе esthétique, P.U.F., 1953, 


vol. I. р. 44. 
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primordială față de valorificare. Este tragică moartea lui Sparta- 
cus numai cînd se reflectă intr-o conștiință lucidă a unui om situat 
pe о anumită poziţie de clasă — dar actul lui este primordial faţă 
de această reflectare. Este tulburător adagio-ul din cuartetul în 
do diez minor ор. 131 a lui Beethoven, numai cind declanșează, 
într-o conştiinţă estetică educată, o emoție profundă – dar suita 
de sunete armonizate este primordială față de emoția provocată. 

Valoarea estetică este deci o reflectare subiectivă sui-generis, 
a unor elemente obiective, existente în realitate sau făurite prin 
creaţia artistică. (Specificul valorii estetice, care о deosebeşte de 
cea economică de exemplu trebuie căutat în existența specifică a 
unui alt mod de însușire a lumii). 

Dacă aşa stau lucrurile, valorificarea estetică nu este posibilă 
decît prin existența unei conștiințe estetice, care se constituie isto- 
riceste. 

Valorificarea artistică este, cum ştim, element al suprastruc- 
turii — ideologie. Singura cale ştiinţifică, marxistă, de analiză а esen- 
tei acestei valorificări este raportarea ei, nu la simplele trăsături ma- 
teriale ale obiectelor, existente înainte de om și de omenire, ci la 
factorul, în ultima analiză hotăritor în ceea ce priveşte orice fenomen 
ideologic — $1 anume orinduirea social-economică a societății, іп di- 
ferite epoci istorice. „Marxismul – spune Lenin – a arătat drumul 
cercetării multilaterale, atotcuprinzătoare a procesului naşterii, dez- 
voltării si decăderii formațiilor social-economice tale societăţii, îm- 
brätisind totalitatea condiţiilor contradictorii, reducindu-le ре aces- 
tea la condiţiile de existență si de producţie precis determinabile 
ale diferitelor clase ale societăţii, înläturind subiectivismul și arbi- 
trarul în alegerea ideilor „predominante“ sau în tălmăcirea lor, ară- 
tînd că rădăcinile tuturor ideilor şi ale tuturor tendințelor felurite, 
fără excepţie, säläsluiesc în starea forțelor materiale de producţie. 
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Oamenii sînt făuritorii propriei lor istorii“ !. Pentru а înlătura deci 
„subiectivismul si arbitrarul“, în ceea ce privește aprecierea oricărui 
element de ideologie — trebuie să ne referim „fără excepţie“ la 
„starea forţelor materiale de producţie“, la oamenii care „sînt făuri- 
torii propriei lor istorii“. A lega valoarea estetică în primul rînd de 
un element material brut, situat în afara istoriei, în afara conştiinţei 
sociale, cu caracter istoric şi de clasă, înseamnă a părăsi și dialec- 
tica  materialistă si materialismul istoric, а luneca în materialism 
vulgar, nedialectic, nemarxist. 

Pentru са omul să valorifice în obiectele naturale şi în pro- 
priile sale creaţii, calităţi estetice, a fost necesar un proces îndelun- 
gat, în cursul căruia reflectarea realităţii în conștiința umană a putut 


să capete. un anumit timbru. Ca orice ființă biologică, omul а re- 


“flectat întii acele însușiri ale lumii materiale de care avea nevoie 


pentru satisfacerea intereselor sale utilitare, în vederea conservării 
sale în lupta cu vicisitudinile mediului. El a realizat mai întii asi- 
milarea sau insusirea utilitară a realității (prelungită apoi іп însu- 
şirea teoretică in cunoașterea logico-stiintificà). 

Dar, treptat, cum au arătat Marx si Engels încă іп Ideo- 
logia germană, în. procesul producţiei sociale, omul fäureste nu 
numai lucrurile care îi sînt necesare vieţii materiale, dar își fău- 
reste propria sa conștiință. Iar în această făurire а „subiectului“ 
uman, intreaga structură a facultăților sale cognitive suferă trans- 
formări esențiale. Simturile biologice se rafinează si încep за per- 
ceapă în lumea obiectivă mai mult decît este strict necesar pentru 
satisfacerea instinctelor. Apare în felul acesta „о ureche muzicală, 
un ochi care percepe frumuseţea formei, într-un cuvînt simțurile 


capabile să perceapă plăceri omeneşti, adică simțuri care se con- 


1 V, I. Lenin, Marx-Engels-Marxism, Ed. P.M.R., 1949; р. 18. 
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1. Dar nu numai atit. Actionind 


asupra naturii, în procesul muncii sociale, omul transformă natura, 


firmă ca forte esenţiale umane“ 


umanizind-o. Realitatea capătă treptat noi însușiri obiective, care 
nu reprezintă însă decit ceea ce omul aduce în constituirea aces- 
tor însuşiri. „Realitatea obiectivă — spune Marx - îi apare omului 
în societate peste tot ca realitate a forțelor esenţiale umane, ca 
realitate umană si deci ca realitate a propriilor sale forte esentiale“?. 
Muncind, omul- se apleacă mai mult asupra realităţii obiective. Fău- 
гіпа obiecte, el începe să le înţeleagă mai bine structura, să dea 
„fiecărei specii măsura care-i este inerentă“. Detaşindu-se încet, în- 
cet, de apăsarea copleșitoare a naturii, el începe s-o privească altfel 
decit atunci cînd o asimila numai pentru utilitatea ei — începe să-şi 
formeze capacitatea de a o asimila estetic, de a răspunde realităţii 
prin reacţii care înseamnă aprecierea acestei realități Я pe alt plan 
decit cel al însușirii utilitare. Omul ajunge în situaţia cînd, cum 
spune Lenin, „conștiința omului nu numai că reflectă lumea obiec- 
tivă dar o şi creează“ 5, adică reflectarea obiectelor, reflectată, pro- 
iectată asupra lor, le dă o realitate nouă, în procesul practicii sociale. 
Întreg acest proces se întîmplă însă independent de voința 
omului. Aceste însușiri ale funcţiei sale reflectorii, ale capacităţii 
sale cognitive se constituie în mod obiectiv, în cursul desfăşurării 
istorice a dezvoltării „societăţii. Iată cum capacitatea lui de valori- 
ficare estetică nu este dată dintru început, nu este apriorică, cum 
pretindea Kant, ci se constituie istoricește, în cursul practicii sociale. 
lar această constituire istorică, nu este rezultatul procesului trans- 
formării Ideii absolute așa cum susținea Hegel, ci este consecinţa 
dezvoltării istorice a societăţii. Таг această dezvoltare, cum ştim, se 
face în virtutea unei legitäti obiective, determinabilă stiintificeste. 


Marx-Engels, Despre artă я literatură, E.P.L.P., 1954, р. 35. 
Ibidem, p. 34. 
Lenin, Caiete filozofice, E.S.P.L.P., 1956, р. 176. 


MODALITATEA CUNOAŞTERII ARTISTICE 119 


Am stabilit deci pină acum: 1) împotriva materialismului vul- 
gat, că valoarea estetică nu rezidă în existența naturală a obiectelor, 
ci este consecința actului social de valorificare ; 2) împotriva idealis- 
mului obiectiv, că valoarea estetică nu are existență de sine stă- 
tătoare, anterioară faţă de însuşirile materiale ale obiectelor, ci 
este secundă, față de acestea, саге au un caracter primordial ; 3) îm- 
potriva idealismului subiectiv, că valoarea estetică nu este transcen- 
dentală, existentă aprioric, în conștiința umană, ci se constituie isto- 
riceşte ; 4) -impotriva relativismului subiectivist, că valoarea estetică 
nu apare la întîmplare, în funcţie de capriciul individual, ci este 
determinată obiectiv (prin existența materială a societății) si se 
poate depista stiintificeste. 


х 


Dar printr-asta sîntem а Ма la începutul constituirii valorii 
estetice. Amploarea problemei abia acum începe să se contureze. 
Dacă am văzut cum apar „simţurile umane subiective“ (Marx) ca 
element prim al valorificării estetice — nu vom putea înţelege com- 
plexitatea actului de valorificare, dacă nu vom aborda problema 
„idealului estetic“, şi dacă nu vom studia re'ațiile între caracterul 
istoric al acestui ideal si elementul de permanenţă, de psrenitate, 
al marilor valori estetice, de-a lungul vremurilor. 

Nu vom putea acorda, în cadrul acestui studiu, toată dez- 
voltarea necesară problemei idealului estetic. Şi nici nu vom putea 
analiza amplu, ansamblul de trăsături care alcătuiesc specificul va- 
lorilor estetice. Vom aminti numai că valoarea estetică a unei opere 
de artă nu poate fi redusă la ceea ce impresionează senzorialitatea 
umană și că pentru a putea fi pusă în vibrație sensibilitatea artistică 
profundă · (саге realizează actul de valorificare estetică, în toată 
întinderea lui) — un poem, o sonată, o frescă, un balet, trebuie să 
facă apel și la afectivitatea şi la intelectul subiectului estetic. Ideea 
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artistică — cum arătăm în alt capitol — realizează unitatea între 
senzorial, afectiv si intelectiv. Pentru a putea înfăptui această sinteză 
cel ce valorifică („subiectul estetic“), trebuie să găsească în opera de 
artă elementul capabil să-i răscolească intreaga personalitate. Prin in- 
termediul plăcerii ochiului sau urechii, sentimente puternice şi înte- 
legeri adinci trebuie să se pună în mişcare. Subtirica emoție senzo- 
rială nu este decît o palidă satisfacţie estetică iar pledoaria pentru 
reducerea valorificării estetice doar la delectarea ochiului sau urechii 
are un evident rol social diversionist. 

În procesul vieţii sociale, conștiința rudimentară a omului pri- 
mitiv capătă treptat complexitate. Pe baza relaţiilor de producţie 
— cum a arătat Marx — se inaltä o suprastructură imensă, forme 
variate de reflectare a existenței sociale. În ansamblul lor aceste 
forme variate (politica, morala, arta, filozofia, ştiinţa, religia) зе 
constituie într-o conştiinţă a societăţii, care este mai mult decit suma 
aritmetică а constiintelor individuale. Constiinta socială există și 
se manifestă, fireşte, concret numai prin multitudinea constiintelor 
individuale. Dar în conştiinţa fiecărui individ — în funcţie de epoca 
istorică si de poziţia de clasă — are o realitate certă, dincolo de varia- 
ţiile individuale şi accidentale, ceea ce este general și necesar în 
conştiinţa socială a epocii şi a clasei respective. Împotriva con- 
ceptiilor care derivă din teoriile „realismului“ scolasticilor, саге 
— cum ştim — susțineau că noțiunile generale există înaintea lucru- 
rilor („universalia ante rem“) — trebuie să precizăm că nu există 
conştiinţă socială inaintea sau înafara constiintelor individuale. Dar 
şi împotriva concepţiilor care derivă din „nominalismul“ scolastic, 
concepții care pretind că această conştiinţă socială este un simplu 
„flatus vocis“, trebuie să amintim că în orice element individual se 
manifestă generalul categoriei obiective din care face parte $ că 
deci, conştiinţa socială are o autentică existență, саге se poate dis- 
cerne în fiecare conştiinţă individuală. Depășind atit idealismul obiec- 
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tiv, care vorbeşte de о „conștiință în genere“, suspendată, undeva 
deasupra oamenilor, cît si materialismul vulgar, care nu vede con- 
ştiinţa umană decit ca un produs material al fiecărui -creier în 
parte, — materialismul dialectic şi istoric stabilește existenţa reală, 
a unei conștiințe sociale, cate se constituie însă istoriceşte, si se 
manifestă concret si actual, prin acțiunile oamenilor. Această con- 
ştiinţă socială se actualizează deci în multitudinea creaţiilor culturii 
spirituale a societăţii, constituind modalităţile variate prin care 
societatea devine conştientă de propria sa existenţă. 

Arta este una din aceste modalități. Dar întrucît nu e singura, 
legăturile ei cu celelalte modalități de oglindire nu pot fi retezate 
fără primejdia de a o secătui de viaţa care îi vine şi prin aceste 
legături. 

Problema caracterului obiectiv al valorii estetice — nu este о 
problemă „academică“, de căutare a adevărului gnoseologico-estetic 
desprins de orice contingentä cu problemele arzătoare ale vieţii sociale. 

Această problemă trebuie privită în legătură strînsă cu problemu 
rolului social al artei. Scutierii ideologici ai capitalismului contempo- 
ran, răspunzînd la problema caracterului obiectiv al esteticului — vor 
sä dea іп fapt un răspuns la problema : care trebuie să fie preocu- 
pările artistului ? Artistul trebuie să oglindească frumosul din viață 
— să se aplece deci, în primul rînd asupra problemelor sociale reflec- 
taie cu mijloacele artei — sau trebuie numai să zugrăvească frumos 
огісе, numai viața nu? Aici este miezul problemei ! 

lată, estetica neo-tomistă — prin Jaques Maritain — fără să 
nege realitatea lumii externe, o condiționează de voința divină şi 
pretinde că frumosul realităţii este rezultatul acţiunii lui dumnezeu, 
arta fiind o interacţiune între artist si divinitate. Artistul este deci 
liber să făurească orice fel de imagini îi inspiră harul dumnezeiesc. 
Estetica neo-tomistă — cum spune Egorov în Kommunist пг. 9/1957 — 
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„ratifică în felul acesta toate fanteziile halucinante, care abundă în 
arta contemporană decadentă din ţările capitaliste“. 

La fel С. Santayana — care în lucrarea sa Sensul frumosului 
s-ar părea că se situează pe o poziție justă sustinind că „frumosul 
este delectarea obiectivizată“ adică aprecierea pozitivă a unor însu- 
şiti reale ale lumii — sfirseste prin a conchide că, întrucit frumosul 
rezultă din aprecierea subiectului, acesta il poate căuta nu în lu- 
mea reală, in sfera existenţei“, ci într-o „suprarealitate“ a esentelor, 
„în sfera esentelor“, către care sintem îndemanţi să evadăm (,es- 
cape“-ismul acesta аге un evident rol social diversionist). 

lar Roger Fry — un critic englez — pretinde că frumosul poate 
fi găsit în „viața imaginară“ — creat adică după bunul plac şi na 
prin oglindirea veridică а realităţii obiective. 

Este vorba prin urmare пи atit de încercarea de statuare 
a naturii frumosului — ci de încercarea de a abate pe artist Я pe 
consumatorul de artă, de la realism, de la cultivarea acelei arte 
care oglindește veridic viața reala, care pune problemele arzătoare 
ale epocii noastre în modalitatea specifică a artei. 

Favorizind confuzia între faptul că aprecierea estetică are 
loc în conştiinţă şi аге un caracter istoric — și faptul că acest înţe- 
les al termenului de „subiectiv“, — poate fi asimilat intelesului de 
capricios — esteticienii burghezi eludează problema criteriului obiectiv, 
istoriceste — determinat, al frumosului. 

Valorificarea realităţii în modalitatea artistică de reflectare, 
nu poate fi străină de celelalte tipuri de valorificare (etic, politic). 
Valorificarea estetică este altceva decît exprimarea preferințelor fie- 
cărui individ în parte. O judecată de valoare — cum a“atătat încă 
Emile Durkheim ! — presupune nu constatarea unor preferințe’ ci 


statuarea unei aprecieri, făcute pe baza unui criteriu. Valoarea este 


ТЕ. Durkheim, Sociologie et philosophie, Paris, Alcan, 1924, р. 118—119. 
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«determinată în raport cu acest criteriu, preferința poate fi consecința 
unor stări psihologice evanescente. Criteriul are o stabilitate care se 
întinde asupra unei epoci istorice mai lungi sau mai scurte și întru- 
nește consensul unei clase sociale, sau a unor grupuri sociale mai 
largi. Actul de valorificare impune о ierarhizare a obiectelor 
evaluate in raport cu o scară de valori si nu simpla constatare că 
unele obiecte îmi sint agreabile. Ei bine, această scară de valori 
ca 51 criteriul de apreciere, se constituie în fiecare orînduire so- 
cială, pentru fiecare clasă, în raport cu un întreg sistem de valo- 
rificare, legat de idealul general al clasei respective. Această pro- 
blemă a idealului a fost abordată si de majoritatea filozofilor idea- 
liști, care s-au ocupat cu studiul valorii si au divagat abundent si- 
tuind acel ideal în afara condiţiilor reale, materiale în care apare. 
Frecvent „idealul“ a devenit o trambulină brevetată pentru saltul 
către divinitate. De la Platon pînă la Lavelle! de exemplu, a fost 
mereu folosită în acest scop. Chiar atunci cînd se vorbeşte, cum 
face Durkheim de „idealuri care nu sint abstracte si reci reprezen- 


tări... căci înapoia lor au forte reale și active, forţele colective“? — 


chiar în acest caz este eludată sursa reală a idealului, se evită pu- 
nerea punctului pe 1. 

Idealul estetic al unei clase, al unei epoci, apare în realizările 
artistice ale vremii ca întruchipare а näzuintelor ei etice în acelaşi 
timp. Jean Valjean este eroul pe care îl poate întrevedea micul bur- 
ghez utopist ca fiind înfăptuitorul romantic al dreptăţii, împotriva 
racilelor societăţii capitaliste. Pavel Vlasov este eroul tipic clasei 
muncitoare în epoca în care revoluţia devine o „problemă a practicii 
nemijlocite“. Dar o societate își аге si „anti-idealul“ ca să spunem 
așa, realizat în tipicul negativ : „Cicicov“ al lui Gogol, Caţavencu al 


' L. Lavelle, Traité des valeurs, P.U.F., 1951, passim. 
2 E. Durkheim, Sociologie e: philosophie, р. 136. 
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lui Caragiale, birocratul. romanelor noastre. Imaginile tipice ale artei 
„ealiste, care pot zugrăvi fie eroii pozitivi fie pe cei negativi stabilesc, 
în interiorul lor, în éranentä, corelatia directă dntre etic şi estetic, 
dintre valorile morale si cele artistice ale unei clase, dintr-o epocă 
istorică determinată. 

Materialismul istoric a arătat limpede că acest „ideal“ — apare 
ca expresie ideologică a intereselor de clasă. Mai mult sau mai puţin 
transfigurate, prin transparența idealului etic sau estetic, зе intreväd 
acţiunile claselor sociale, care-și formulează în haina normelor morale 
şi artistice näzuintele, dragostea și ura lor. În funcţie de acest ideal — 
etic sau estetic — se constituie criteriile de valorificare, scările de 
valori. Aceste criterii se formează în mod obiectiv, prin dezvoltarea 
obiectivă a societăţii. Nu capriciile individuale le trasează şi de aceea 
nu printr-un decret subiectivist al unui critic sau altul ar putea ele 
suferi „mutăţii“. Criteriile de valorificare зе constituie în conștiință 
socială, a fiecărei clase, în fiecare etapă istorică iar această acțiune 
nu se desfäsoarà la întîmplare, ci este determinată în ultimă analiză 
de condiţiile economice ale vieţii sociale, de existenta materială а 
societății în genere. lată de ce, împotriva absolutismului metafizic 
noi demonstrăm evoluţia continuă a idealului estetic, а criteriilor de 
valorificare estetică ; iar împotriva impresionismului în critică, noi 
vorbim despre stabilitatea relativă a acestui ideal, a cărui determinare 
obiectivă sintem datori s-o căutăm (dacă facem critică ştiinţifică) în 
condiţiile social-istorice, în care apare fiecare operă de artă. Înseamnă 
asta oare că nu există valori artistice perene ? Cum am putea atunci 
explica prețuirea ре care o acordăm și astăzi lui Homer, Leonardo 
da Vinci sau Bach – deşi ei au creat în numele altor idealuri decit 
ale noastre ? 

Încă în Manifestul Partidului Comunist, Marx şi Engels au 


arătat că, deoarece de-a lungul diferitelor orinduiri bazate pe exploa- 
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tare, condiţiile create de această exploatare au trebuit să se reflecte 
in conştiinţa socială a diferitelor orinduri, care în ciuda diver- 
sitätii şi а varietăţii se mișcă în cadrul anumitor forme comune 
de reflectare. Năzuinţa spre libertate, dorința aprinsă a înlăturării 
mizeriei, solidaritatea celor ce luptă cot la cot, ura împotriva asupririi, 
miseliei si nedreptăţii, prețuirea demnității, generozităţii, curajului, 
disprețul pentru nemernici, lași si meschini — iată atitea sentimente 
comune oamenilor din toate orinduirile şi care intră în constituirea 
idealului social, vatiat, în numele căruia se face valorificarea. 

Dar nu numai atit. Sentimentele umane mai adinci, cu rădă- 
cini uneori în natura biologică a omului — dragostea de mamă, dra- 
gostea intre bărbat şi femeie, amicitia, gelozia — sînt realităţi care 
depăşesc limitele diferitelor 'orinduiri sociale. Cum am putea să facem 
abstracție de existența lor în constituirea valorificării etice şi este- 
tice ? Nu putem uita însă, că aceste permanente umane se tincturează 
în mod diferit, de la epocă la epocă, de la clasă socială la clasă 
socială şi că dragostea lui Romeo pentru Julieta nu este identică cu 
a lui Vasili Bortnikov pentru Avdotia (din Secerisul, Galinei Nico- 
laeva), iar eroismul lui Mucius Scaevola are alt caracter decit cel al 
lui Alexandru Matrosov. Epoca istorică îşi lasă amprenta puternică 
chiar în aprecierea estetică a calităților fizice ale obiectelor. Într-un 
articol publicat în Voprosi filosofii în 1956, Г. N. Stolovici spunea 
că însușirile estetice ale lucrurilor reprezintă însuşirile lor sociale. 
„Calitățile naturale ale obiectelor și fenomenelor — spune Stolovici — 
араг са o formă a însușirilor lor estetice, în vreme ce sensul social 
а] acestor obiecte şi fenomene, care se formează іп mod obiectiv în 
cursul practicii social-istorice, înfăţişează conţinutul însuşirilor este- 
tice“ 1. Socotim că esteticianul sovietic are dreptate. Acest „conținut“ 


R L. N. Stolovici, Despre însuşirile estetice ale realității, in Voprosi filo- 
sofii, nr. 4/1956. 
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al însuşirilor estetice constituie tocmai ceea ce valorificarea sociali 
adaugă însuşirilor naturale. Dacă prea corpolenta „Venus din Willen- 
dorf“ n-ar fi fost considerată „frumoasă“ de către oamenii din 
paleoliticul aurignacian !, artistul primitiv n-ar fi socotit-o vrednică 
de a fi modelată în piatră. Dacă o cu totul altă siluetă de femeie 
n-ar fi fost socotită frumoasă în zona Mediteranei, in secolele ime- 
diat premergătoare erei noastre, n-am fi găsit-o repetată mereu ia 
ținuta maiestoasă a statuetelor de Tanagra. Dacă vaporoasele femei 
ale lui Renoir n-ar fi fost apreciate ca frumoase de către conștiința. 
estetică a anumitor clase sociale din Franța, la sfîrşitul veacului 
trecut, ele n-ar fi apărut atit de frecvent în tablourile epocii. | 
Plehanov а arătat că „idealul de frumuseţe, care domină 
într-o anumită epocă, într-o anumită societate sau într-o anumită 
clasă socială 151 are rădăcinile, parte іп condiţiile biologice ale dez- 
voltării speciei omeneşti, care duc între altele și la formarea unor 
particularităţi de rasă, parte în condiţiile istorice ale apariției $1 
existenţei societății sau clasei respective. De aceea, acest ideal сне 
totdeauna foarte bogat într-un conţinut pe deplin determinat şi 
cîtuşi de putin absolut, adică nu tocmai necondiţionat“ ?. Räspunzind 
lui Turgheniev care spunea că Venus din Milo este mai incontestabilă 
decit principiile de la 1789, Plehanov subliniază — întîi că frumusețea: 
Venerei din Milo nu este valabilă pentru toți oamenii (dovadă că 
„Hotentotul își are propriul său ideal de frumusețe a cărei repre- 
zentare este reprodusă adesea în lucrările de antropologie sub denu- 
mirea de Venera hotentotä‘‘) ; în al doilea гіпа că e adevărat că 
pentru о parte a rasei albe са este mai „incontestabilă“ decit prin- 
cipiile revoluţiei burgheze din Franţa. „Dar din ce cauză?“ — se 
întreabă Plehanov. Si răspunde си deosebită subtilitate : „Numai 


UR. Hamman, Geschichte der Kunst, Berlin, 1957, Akademie Verlag, vol. 


І, р. 48. х А 
à È G. V. Plehanov, Scrisori fără adresă, Ed. Cartea rusă, 1957, p. 182. 
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pentru са aceste principii sint expresia unor relaţii care corespund 
unei anumite faze din dezvoltarea rasei albe — epocii consolidării 
orinduirii burgheze în lupta ei împotriva feudalismului — pe cînd 
Venus din Milo reprezintă un ideal de înfățișare feminină care cores- 
punde multor faze ale aceleiași dezvoltări. Multor faze, dar nu tutu- 
rora“ !, si Plehanov, arată cum într-o anumită fază a influenţei 
creștinismului frumuseţea Venerei ега socotită „diavolească“. 

Problema este, după cum se vede, foarte complexă și cere o 
ratare separată, amplă. Dar intelegerea judicioasă a caracterului 
istoric al criteriului de valorificare, trebuie să ajute la rezolvarea ei. 
Concepţia marxistă despre valoare se bazează pe concepția marxistă 
despre om ca produs al societăţii, despre om, ca subiect, care se 
transformă continuu pe sine, o dată cu transformarea obiectului. 
Acest subiect real — omul social — nu are nimic comun cu „eul 
transcendental“, etern și imuabil al doctrinelor neo-kantiene sau 
fenomenologice, „eu“ situat în afara societății, ignorînd existenţa 
societăţii, legitatea ei obiectivă, caracterul determinant pentru con- 
știință al existenţei ei materiale. 

Concepţia marxistă despre om este radical opusă şi concepției 
existentialiste despre aşa numita „condiție umană“. Pentru Sartre, de 
exemplu, această „condiție umană“ este situată în afara istoriei. 
„Situaţiile istorice variază : omul poate să se nască sclav într-o socie- 
tate păgină sau senior feudal sau proletar. Ceea ce пи variază — 
spune Sartre — este necesitatea pentru om de a exista în lume, de a 
se afla aici la muncă, de a fi în mijlocul altora şi de a fi muritor“ 2, 
De aici deductia că omul este în eternitate condamnat la „neliniște“. 
De aici concluzia că existența umană este absurdă şi са — după 
A. Camus — singura problemă reală este problema sinuciderii. „Omul 


1 G. V. Plechanov, Scrisori fără adresă, Ed. Cartea rusă, 1957, р. 180. 
2 J. Р. Sartre, L’existentialisme est un bumianisme, Paris, 1947, р. 68. 
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existentialistilor, in ciuda încercărilor lui Sartre de a face din acest 
„от“ un luptător, este sclavul „condiţiei“ sale eterne, imuabile. 

Marx a explicat însă în ce constă dialectica omului social — 
subiect interdependent cu obiectul = fără să-i nege elementele de 
permanenţă (valabile nu „in eternitate“, ci de-a lungul mai multor 
orinduiri) — insistind asupra transformării continue a conștiinței, în 
întreaga ci configuraţie, ca urmare a schimbărilor din existența 
materială a societăţii. Această conștiință este factorul care valorifică, 
iar acţiunea sa este în funcţie, în ultimă analiză, de cauzele care 
duc la determinarea obiectivă a însăşi acestei conştiinţe sociale. 

Obiectia pe care o face H. Wald în Introducere în logica dia- 
lectică ! acestui punct de vedere, este, socotim, neintemeiată. Obiec- 
tivitatea criteriului de apreciere presupune, implicit, că justetea cri- 
teriului de valorificare e determinată, in fiecare epocă istorică, de 
apartenenţa sa la clasa care se află pe drumul obiectiv al dezvoltării 
societăţii, pe drumul progresului. 

С. I. Gulian remarcă pe bună dreptate : „Marxismul pune în 
lumină simultan existenţa mereu schimbătoare a valorilor ; el pre- 
zintă valorile în evoluţia lor istorică ; el pune în evidenţă totodată 
rolul lor, care constă în a exercita o influență asupra situațiilor 
economice (invenţii, tradiții), politice etc., dar el relevă deasemenea 
maniera prin care Necesitatea «modurile de producţie și interesele 
de clasă) determină configuraţia mereu schimbătoare a evenimentelor 
si a instituţiilor politice, a dreptului, а artei, а gîndirii etc.“ 2, 

A fi „uman“ în sens marxist, ştiinţific, înseamnă să trăieşti cu 
intensitate în lumea valorilor — adică а însușirilor sociale, şi пи 
naturale, ale oamenilor, lucrurilor, evenimentelor. Artistul burghez, 


i H. Wald, Introducere în logica dialectică, Ed. Academiei R.P.R., 1959, 
р. #61. 

2 СТ Gulian, Marxisme et idéalisme en bistoire et théorie de (а culture, 
in Philosophes roumains contemporains, Ed. Acad. R.P.R., 1958, р. 120. 
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саге pune accentul ре biologic (vezi onirismul suprarealist, freu- 
dist) evadează in pre-uman, inaintea apariției umanului, adică a 
socialului, în fond în afara unei lumi a valorilor autentice. 

Femeia саге categoriseste pe bărbați numai în „brúni“ şi 
„blonzi“ sau în „înalți“ si „scunzi“, este о етей, în ultima analiză. 
Cea care-i categoriseşte în „buni“ si „tăi“, sau în „proşti“ / și 
„deştepţi“, este femeie, adică огт, care valorifică în funcţie de criterii 
morale si intelectuale, nu în funcţii de criterii biologice. Criteriile 
biologice sînt relativ imuabile în raport cu istoria speciei; cele 
sociale, sînt în continuă evoluţie. Un bărbat, de exemplu, este „brun“ 
sau „blond“, oricare ar fi orînduirea în care trăieşte si punctul de 
vedere de clasă din care este privit. Dar este „bun“ sau „rău“, în 
funcţie de norme morale, care se transformă іп legătură strînsă си 
orînduirile care se schimbă. Frumuseţea feminină poate fi apreciată 
„biologic“ sau „social“. Cind în apreciere intră exclusiv elemente 
ce ţin de instinct, cînd este apreciată ca femelă, atunci „frumuseţea“ 
ei nu intră în sfera valorilor. Cind însă frumusețea este apreciată 
etic sau estetic (depășind biologicul) atunci avem de-a face cu un 
act autentic de valorificare. 

Cind „utilitatea“ unei însuşiri este apreciată din punctul de 


vedere al fiziologiei („săţios“ sau „călduros“) sau din punctul de 


ce 


vedere al geografiei fizice (munte „înalt“, fluviu „lat“,) această uti- 
tate este străină de lumea valorilor. Dar cînd „utilitatea“ este apre- 
ciată din punct de vedere social (un roman „mobilizator“, o sim- 
fonie „deprimantă“, un ţinut „încintător“, etc.) atunci aprecierea 
devine valorificare, „utilitatea“ este dè resortul axiologici. 
Valoarea este deci însuşirea pe care o capătă obiectele sau 
procesele datorită existenţei societății, prin existența societății. 
Această calitate se sprijină, cum am văzut, pe prezența obiectivă a 
unor însuşiri materiale ale obiectelor şi proceselor, existente inde- 
pendent de societate, de om şi de omenire. Dar această calitate nu 


9 — Cunoașterea arti 
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se constituie decît prin actul de zpreciere, de valorificare, decit prin 
apariția conștiinței sociale. Criteriile de apreciere se constituie т 
mod obiectiv, datorită existenţei procesului obiectiv al vieții sociale, 


A 


şi au izvorul în existența primordială a realităţii materiale a socie- 
tâtii umane. 

Tot ce înseamnă însuşire, care ar fi existat si fard societate 
(calităţi fizice şi biologice ale obiectelor şi proceselor) trebuie exclus 
din sfera valorii. 

Dar dacă aşa stau lucrurile, arta și literatura unei epoci își au 
originea, în ultimă analiză, în orînduirea economică respectivă. Fără 


a acestui adevăr al 


îndoială că înţelegerea simplistă, schematic: 
esteticii marxiste, poate să ducă, la vulgarizäri grosolane. 

În studiul său intitulat Note asupra istoriei literaturii fran- 
ceze, Plehanov arată că dacă numai materialismul istoric poate fur- 
niza o explicaţie valabilă a istoriei spirituale a umanităţii, ‚о ase- 
menea explicație — ca ofice explicație științifică — presupune un 
studiu atent al faptelor şi cunoaşterea realităţii, pe care, nu o poate 
inlocui nici o teorie, nici o filozofie, oricit de ireprosabil juste, în 
general, ar fi aceste filozofii si aceste teorii“. Plehanov subliniază cu 
tărie că pentru a fi bine înţeleasă teza materialismului istoric refe- 


ritoare la cauza ultimă care determină orice fenomen social, а 


teză „nu trebuie să rămină «o abstracţie moartă», o dogmă sterilă, 
luată ca un paragraf de credință şi mumificat în majestoasa sa imo- 
bilitate“. 

În Problemele fundamentale ale marxismului, el enumeră o 
serie de factori, care 7mediază raportul între baza economică şi creația 
artistică, accentuînd asupra caracterului relativ independent al supra- 
structurii față de bază. Dar un raport mediat nu este mai puțin un 
raport necesar, Acest adevăr par să-l scape din vedere acei, саге, 
inversunindu-se împotriva sociologismului vulgar, uită pînă la urmă, 


că grija lor pentru o analiză ştiinţifică, nu trebuie să-i împingă nicio- 
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dată pînă la rătăcrea pe teritoriile cu nisipuri mişcătoare ale idea- 
lismului. Ei uită că, de exemplu, opere de asemenea vigoare ca cele 
ale lui Sololohov si Maiakovski, ale lui Șostakovici și Vera Muhina. 


nu pot fi, în ultimă analiză decit produsul unei anumite orinduiri, că 


izvorul lor nu poate tisni decit din roca unor bine definite relații 
social-economice. 
à astăzi rolul imens al talentului, rolul indivi- 


Cine mai ne 
dualității creatoare a fiecăruia dintre artiştii citați? Cine îşi mai 
poate îngădui să ignoreze influența ре care au avut-o asupra creației 
lor, realismul fus din secolul trecut ca şi marile opere realiste ale 
literaturii universale ? Dar prețuirea justă a rolului moștenirii cul- 
turale, nu înseamnă că putem neglija cercetarea cauzei generale, 


adinci, care a determinat apariţia, în ansamblu, a întregii arte realist- 


socialiste. 
Teza originii sociale a artei — pilon al „concepției estetice 
marxist-leniniste — este plină de consecințe si în ceea ce privește 


indreptarul ştiinţific, care trebuie să orienteze căutările noastre Та 
problemele tradiției și inovației in artă, a apariției noilor valori. 
Pe drept cuvînt, tinind seama de faptul că realismul socialist 
presupune înnoirea continuă a Oglindirii artistice a realităţii, că 
literatura şi arta noastră contemporană trebuie să răspundă exigen- 
telor estetice ale “cititorului, auditoriului, spectatorului vremii noastre, 


este necesară căutarea înfrigurată şi creatoare a ceea ce reprezintă 


noul în artă. Dar, în numele acestei căutări, se manifestă uneori 
cerințe care merg alături de ceea ce în mod real înseamnă problema 
inovației in literatură şi artă. 

Plehanov arată în Note asupra istoriei literaturii franceze, că 
„orice operă literară este expresia timpului său. Conţinutul şi forma 
sa sînt determinate de gusturile. obiceiurile şi tendințele epocii sale 
şi cu сіє scriitorul este mai mare, cu atît este mai puternică si mai 


limpede această dependență care subordonează caracterul operei, 
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caracterului timpului său... Particularitatea principală... a unui om 
mare constă în aceca că el a știut să exprime în domeniul său, 
inainte, mai bine şi mai deplin decit alții, aspirațiile si nevoile so- 
ciale sau spirituale ale epocii sale“ (sublinierea noastră -- М. В.). 

Prin urmare, pentru a crea opere moderne cu adevărat, este 
nevoie să exprimăm, în primul rînd, aspiraţiile sociale ale epocii 
noastre, aspiraţiile epocii construirii orinduirii socialiste şi comu- 
niste, ale epocii în care, în iupta pentru instaurarea și desăvirşirea 
unei societăţi eliberate de exploatare, se făureşte ип om nou, scăpat 
din îngustimile pe care i le-au impus robia salariată capitalistă, un 
om care poate să dza cea mai amplă dezvoltare trăsăturilor sale 
umane tocmai la căldura umanismului socialist. 

Esentialul este deci ca literatura, muzica, plastica epocii noastre 
să fie moderne, în primul rînd, prin ceea ce exprimă în forma spe- 
cifică a artei. Conţinutul de idei al operelor create de artiștii noștri 
cei mai buni este elementul determinant al noutätii artei lor. Din 
acest conţinut de idei trebuie să rezulte în chip organic și expresia 
artistică adecvată. „Structura versului“ sau „vocabularul“ pe care 
unii critici le consideră ca element esenţial în determinarea noului 
in literatură, nu vor reuși să facă modernă o poezie din care vor 
lipsi „aspiraţiile si nevoile sociale ale epocii“ — cum spune Plehanov 
— oricît de îndepărtate vor fi de „tradiţionalismul“ versului şi а 
vocabularului popular arhaic. 

Trebuie să spunem răspicat că nu pledăm în nici un fel pentru 
acreditarea unor dogme estetice pretins marxiste, care cer criticii lite- 
rare să acorde atenția exclusivă temei tratate de scriitori. Literatura 
si arta constituie o formă specifică a conștiinței sociale, deosebită de 
ştiinţă sau de filozofie, tocmai pentru că oglindește realitatea în 
forma specifică a imaginilor concret-senzoriale, în care este inclusă 
vibrația emotivă a artistului. Nu este cazul, prin urmare, să deter- 
minăm сгіѕрагеа nici unei hipersensibilităţi estetice atunci cînd amin- 
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tim de exigenta marxistă — ca noutatea operei de artă să fie, în 
primul rînd o noutate a conținutului de idei. Sigur că acest conţinut 
îşi găseşte forma lui adecvată într-o operă de artă autentică, care nu 
poate fi o lucrare didacticistă, o pledoarie retorică, exterioară ima- 
ginii artistice. 

Dar imaginile artistice trebuie să reflecte näzuintele si nevoile 
O dată cu 


transformarea relaţiilor sociale, se transformă $1 gusturile estetice ale 


acelor oameni cărora arta noastră li se adresează 4542 


oamenilor. Artistul realist-socialist trebuie deci să ţină seama de 
gusturile acestor oameni, care instaurează astăzi între ei relaţii sociale 
noi. Nu gusturile unor anumite pături care dictau orientarea lite- 
raturii în ţara noastră între cele două războaie mondiale, pot să 
constituie elementul călăuzitor pentru artistul contemporan, сі gus- 
turile constructorilor socialismului, ale milioanelor de oameni chemați 
azi la viaţa culturală. Fireşte, aceste gusturi trebuie ferite şi depa- 
razitate de tot ceea ce a putut să pervertească filistinismul burghez. 

Dacă este vorba de analiza spiritului modern care trebuie să 
insufleteascä arta noastră, apoi această analiză — cînd are pretenţii 
ştiinţifice — nu poate porni decit de la cauzele ас! care îl pot 
genera. Împingem uși deschise de mult, dacă arătăm că respectivele 
cauze nu sînt numai economice, că geneza acestui spirit modern este 
un fenomen deosebit de complex. Dar nu putem uita că în definirez 
spiritului пойти contemporan, realist-socialist, (şi nu а unui vag 
„Spirit modern“, in genere), trebuie să purcedem de la cercetarea 
a ceea ce, în ultimă instanță, determină apariţia firească, legică, а 
acestui spirit, în operele artei şi literaturii noastre. 

Nu putem realiza introducerea factice, din afară, a spiritului 


„modern“ în aceste opere, numai după ce îl vom fi distilat undeva, 


în vreo retortă ideologică, riguros sterilizată de orice germene 


sociologic. 
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Spiritul „modern“, despre care s-a vorbit în discuţia purtată în 
anii trecuţi in coloanele presei noastre literare — cu atita merituos 
efort de exemplificare concretă — există fără îndoială și estetica 
ca si critica de artă аге, nici vorbă, datoria de a-i depista trăsăturile. 
Nu putem crede că ceea ce apreciem іп mod deosebit ca trăsături 
distinctive ale operelor de artă contemporane, a constituit virtutea 
specifică a artei de totdeauna. Ar însemna să uităm că judecata 
de gust are un caracter istoric, că fiecare epocă si fiecare clasă își 
are idealul ei estetic. 

De aceea, este bine să se pornească la o cercetare atentă а 
trăsăturilor idealului estetic contemporan al oamenilor muncii şi 
ca această cercetare să ţină seama de toată complexitatea problemei. 

Dar, tocmai de aceea, trebuie să pornim nu de pe poziţii 
subiectiviste, în care aprecierea a ceea ce este caracteristic spiritului 
modern să depindă de impresia personală а cutărui sau cutärui critic 
de artă. Gustul are un caracter istoric, nu este imuabil, acelaşi în 
vecii vecilor după prescriptiile lui dumnezeu — tatăl ; dar, іл fiecare 
epocă există criterii obiective, după care liniile lui generale pot fi 
trasate. Tocmai la aceste criterii se referă marxismul atunci cînd 
arată că іп cercetarea fenomenului artistic trebuie să luăm са punct 
de plecare concepţia noastră generală despre societate, materialismul! 
istoric. Tocmai abandonarea acestui instrument de investigare stiin- 
нса, abandonarea metodologiei generale a ştiinţelor sociale — mate- 
rialismul istoric — duce la prescrierea unor norme arbitrare ale jude- 
сані estetice, la statuarea rigidă (izvorită dintr-o examinare empirică 
rapidă a citorva opere) a ceea ce „trebuie“ să fie „spiritul modern“. 

Dacă trebuie să evităm analiza simplistă, care pornește de la 
teza vulgarizatoare a legăturii directe a artisticului cu economicul, 
nu putem însă eluda analiza legăturii mijlocite. Sigur că se impunz 
să cercetăm care sînt acele trăsături care fac din operele artiştilor si 
literatilor noştri de valoare, opere ale vremii 7odstre. Cercetarea 
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aceasta trebuie să se facă la obiect şi să fie deosebit de nuanțată. 
Lenin ne-a învăţat doar că adevărul este totdeauna concret. Dar dacă 
ne vom mărgini să indicăm drept trăsături caracteristice pentru spi- 
ritul modern, numai renunţarea la expresia „revărsată“, pătrunderea 
analitică, concizia, sobrietatea sau lipsa de sentimentalitate — fără а 
căuta legătura cu textura complexă a conştiinţei sociale a epocii în 
care înfloreşte acest spirit, vom face o treabă superficială și nu vom 
putea scuti de arbitrar selectarea acestor trăsături. 

De aceea, nu putem fi de acord cu acei care porneau să sta- 


scă coordonatele spiritului „modern“, încă de la analiza lui 
Baudelaire, Flaubert sau Proust (dacă nu chiar de la Frangois 
Villon). A aprecia la justa valoare — si în mod critic — importanța 
moştenirii culturale, nu înseamnă a renunța la depistarea a ceea ce 
aduc specific, ca element пои în creaţia artistică, literatii si artiștii 
epocii noastre, epoca revoluțiilor proletare si a construirii socialis- 
iului şi Comunismului. 

Fără. îndoială că — în măsura în care au într-adevăr, о регзо- 
nalitate creatoare, literatii si artiştii noștri se deosebesc evident unii 


are face să răsune în opera lui 'mesajul său personal. 


de alții, Не 
Cine nu distinge patosul vibrant al versului lui Mihai Beniuc, de 
inseilarea dantelată a imaginilor lui Marcel Breslasu, sau naraţiunea 
aspră, viguroasă, a lui Zaharia Stancu, de tonul temperat al prozei 
lui Camil Petrescu, acela se află într-un stadiu cu totul rudimentar 
de receptivitate artistică, 

Dar se poate oare ignora faptul că toți aceşti scriitori își trag 
seva artei lor din anumite condiţii istorice, că „spiritul modern“ al 
creației lor se datoreşte unor cauze mai adinci decît efortul de a-și 
„concentra“ expresia si de a-și „nuanţa investigația psihologică 2“. 

Nicăieri mai mult decît în artă, nu ni se pare mai adevărată 
teza enunțată de Marx în Introducere la Contribuţii la critica eco- 


потіеі politice şi anume : „Consumaţia fixează în mod ideal obiectul 
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producţiei, ca imagine interioară, ca necesitate, ca impuls și ca 
scop“. Fără o anumită necesitate socială, fără apariţia unui anumit 
public consumator ai operei de artă, nu poate să apară un anumit 
tip de operă de artă, un anumit „spirit“ care să fie commun mai 
multor realizări artistice, care trăiesc totuşi, fiecare prin individuali- 
tate proprie. 

În acelaşi loc, Marx arată că „în toate formele sociale... este 
o iluminare generală în care sînt scufundate toate celelalte culori și 
care le modifică specificul“. Dacă operele literare contemporane se 
pot caracteriza prin „expresie concisă, sobrietate“ etc. — cum susțin 
unii critici literari — nu este oare indicat să cercetäm care este ,.ilu- 
minarea generală“, care modifică specificul acestor trăsături şi care 
face ca „spiritul modern“ al operelor literatilor şi artiştilor noștri 
să aibă un timbru apropiat de cel al operelor artiștilor sovietici sau 
chinezi contemporani, şi nu de cel al lui O'Neill sau Simone de 
Beauvoir, de exemplu ? 

lată de ce analiza trăsăturilor spiritului modern, făcută în 
afara cercetării näzuintelor ре care acest spirit le exprimă, în afara 
intereselor claselor sau grupurilor sociale, a căror expresie, în ultimă 


instanță, este opera de artă — o asemenea analiză este științifică 


şi deschide drumul dogmatizärii unot precepte, ре fiecare 


critic poate să le emită după bunul său plac. 


а a originii noutăți în literatură, muzică, plastică. Ino- 


analiza marxist 
vatia artistică nu poate fi numai o inovaţie în domeniul formei, după 
cum nu poate fi doar o înnoire a conţinutului operei de artă. Stilul 
epocii socialiste nu poate fi rezultatul unor simple înnoiri ale mij- 
loacelor tehnice, ci derivă din adecvarea expresiei artistice, la un 
anumit conţinut. 

Putem oare să închidem ochii asupra faptului că între fili- 


picele revizionistilor împotriva realismului socialist şi pledoariile lor 
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pentru diferitele variante ale decadentismului burghez contemporan 
este o strinsă legătură ? Iosip Vidmar, Н. Lefebvre si alţii fac casă 
bună cu teoreticienii artei abstracte şi ar dori să vadă si în arta 
popoarelor care au pornit ре drumul socialismului, manifestindu-se 
curente care constituie o mărturisire a unei orinduiri în descompunere, 
a ideologiei unei clase agonizante. 

Nu este oare o dovadă evidentă a marasmului culturii burgheze 
contemporane încercarea de ruptură totală cu ceea ce a însemnat 
arta mare a umanităţii ? Fenomenul a început să devină evident 
încă acum о jumătate de secol, ca o consecință а intrării capita- 
lismului în ultimul său stadiu, în imperialism, cînd diferitele curente 
„moderniste“ își puneau ca primă condiţie de existență întreruperea 
oticärui contact cu arta epocilor anterioare. Futuristii proclamau 
agresiv încă, prin 1909, „revolta împotriva admiratiei vechilor pinze, 
a vechilor statui, a vechilor obiecte“, pentru а nu rămîne, spuneau 
ci, „insensibili la frenetica activitate a marilor capitale, la noua psi- 
hologie а noctambulismului, la figurile febrile ale petrecäretului (,,vi- 
veur“), ale cocotei, ale apasului, ale alcoolizatului“ 1. Она аг părea 
de ciudat-citatul este autentic. Dadaistii şi. suprarealistii reluau în 
al doilea si al treilea deceniu al veacului nostru această pledoarie 
desäntatà a „inovaţiilor radicale“, care trebuiau să anihileze capodo- 
perele trecutului, să „pună mustäti Giocondei“, pentru a lăsa să se 
desfăşoare în voie „caracterul perfect genial al manifestărilor unor 
nebuni“ 2, sau atotvaloarea estetică a „dicteului automat“, al halu- 
cinatiilor, al onirismului. Trebuie să amintim că şi în ţara noastră 
suprarealiştii au încercat să-și lanseze producţiile lor ridicule. Unii 


„precoci“ ca Urmuz, au „creat“ producţiile lor încă în timpul pri- 


1 В. Skira-Venturi, Га peinture italienne de Caravagio a Modigliani, Ed 
Skira, 1952, р. 131. 
2 M. Nadeau, Histoire du surréalisme, Ed. du Seuil, Paris, 1945, р. 296. 
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mului război mondial, alţii intirziati ca Trost, au incercat să reînvie 
suprarealismul la noi, după cel de-al doilea război mondial. 

În zilele noastre, abstractionistii 151 propun si ei să facă ab- 
stractie de tot ce а fost creaţie artistică valoroasă în trecut, pentru 
а lăsa să se manifeste „liber“ universul interior al artistului. 

Socotim că nu este lipsit de interes să facem apropierea între 
această trăsătură a artei decadente burgheze, artă care se vrea ,,ino- 
vatoare“ pînă la ruptura totală cu trecutul artistic al omenirii, si una 
din manifestările ,stingiste“, care sub pretextul luptei pentru fău- 
firea unei culturi noi, proletare, зе străduia să înlăture indrumarea 
de către partid a artei si literaturii. Este cunoscută acțiunea „Pro- 


letcultului“, care în primii ani ai Puterii. Sovietice propunea ca „in 


numele artei noastre de miine să-l ardem pe Rafael“. Proletcultisti 
îmbrățișează tezele empiriocriticului Bogdanov, care susținea că arta 
este numai un mijloc de „organizare“ a experienţei sociale $1 în 
consecință făurirea artei societăţii socialiste trebuie să se facă inde- 
pendent de construcţia politică şi economică. De vreme ce artistul 
„Organizează“ în felul său experiența socială, el poate să o facă, 
după proletcultisti, în afara îndrumării partidului, care ar fi numai 
„organizaţia politică“ a clasei muncitoare, în vreme ce ,,Proletcultul“ 
ar trebui să devină „organizaţia sa culturală“. Nu este greu de văzut 


cui putea folosi o asemenea predică. De o parte ruptura tota 


negare nihilistă а artei mari саге a exprimat totdeauna năzuinţ 
maselor şi care poate pune în vibraţie sensibilitatea artistică a ma- 
selor ; pledoarie pentru promovarea tuturor curentelor decadente, 
„inovatoare“, de la futurism, pină la suprarealism. De altă parte 
fuga de îndrumarea avangărzii clasei muncitoare, promovarea tezei 
despărțirii artistului, şi intelectualului în genere, de efortul întregului 
popor pentru făurirea societăţii socialiste. Lenin a înfierat, fără 


— 
H 


menajamente, o asemenea poziție. El a subliniat necesitatea de a da 
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„ct se poate de repede“ un răspuns ferm manevrelor proletcultişti- 
lor. În Schița de rezoluție cu privire la cultura proletară, el inseamnă : 

„І. Ми idei aparte ci marxism. 

2. Nu ndscocirea unei noi culturi proletare, ci dezvoltarea celot 
mai bune modele, tradiții, rezultate ale culturii existente, din punctul 
de vedere al concepţiei marxiste despre lume si al condiţiilor de 
viață şi de luptă a proletariatului în epoca dictaturii sale“!. Iar în 
Proiectul de rezoluţie, el precizează : ,Marxismul şi-a cucerit însem- 
nătatea sa istorică mondială de ideologie a proletariatului revolu- 
tionar datorită faptului că nu a respins citusi de putin cuceririle 
valoroase ale epocii burgheze, ci, dimpotrivă, și-a însușit şi a pre- 
lucrat tot ce a fost mai de pret în dezvoltarea de mai b'ne de două 
mii de ani a gîndirii si culturii umane“ 2. Dar însușirea $1 prelucrarea 
valorilor culturale și artistice ale trecutului nu poate fi făcută decît, 
așa cum arată Lenin, din punctul de vedere al concepţiei marxiste 
despre lume, din punctul de vedere al dictaturii proletariatului. Moy- 
tenirea culturală nu poate fi preluată ca un sul scris, la un concurs 
de ștafetă. Nu putem neglija cîtuşi de putin faptul că ideologia 
dușmană caută căile cele mai perfide pentru a încerca să se stre- 
coare în cultura noastră nouă, socialistă. Sub pretextul valorificării 
literaturii şi artei trecutului, unii critici au încercat repunerea în 
circulație a unor producţii care exprimau, пи autentice trăsături 
umane, ci stări de spirit bolnăvicioase, caracteristice poziţiei unor 
clase în descompunere. Lipsiţi de multe ori de autentică cultură, 
promotorii unei asemenea „,valorificări“ se extaziau în fața unor 
obscure și cfemere curente „moderniste“ şi încercau să propună îm- 
bogăţirea „procedeelor de expresie“ artistică, cu „inovațiile“ incon- 
sistente ale unor asemenea curente. Ridicolul lor nu era cu nimic 


mai prejos decit al unui Rică Venturiano, care se socotea şi încerca 


2 Ibid; ETA 
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să-i facă si pe alţii să-l socotească un intelectual, pentru că scilcia 
nişte neologisme. Dar rolul social al unor asemenea poziţii depäses 
pe acela de bufon publicistic şi devenea deosebit de primejdios pen- 
tru cultura noastră nouă. 

Valorificarea moştenirii culturale nu se poate face decit în mod 
critic, selectind cu grijă autenticul de fals, arta care oglindește nă- 
zuintele unor clase ce se aflau pe drumul progresului obiectiv al 
istoriei, de pseudo-arta care exprima vaietul și furia neputincioasă 
a acelora pe care istoria i-a condamnat irevocabil. 

„Partidul nostru — spune tov. Gh. Gheorghiu-Dej – а între- 
prins, îndeosebi după 23 August 1944, o vastă activitate de valori- 
ficare critică, de pe poziţiile marxism-leninismului, a moştenirii noas- 
tre culturale. Dind o înaltă preţuire bogatei mosteniri culturale pro- 
gresiste, democratice, a poporului nostru, partidul combate tot ce 
a fost reactionar, retrograd, antipopular, în operele științifice sau 
literare ale trecutului“ i. Este trasată în aceste cuvinte chintesenta 
politicii leniniste a partidului nostru în problemele moștenirii cultu- 
rale. Valorificarea critică a creaţiilor trecutului este o operă dificilă, 
care сеге o fermă orientare ideologică, o dragoste reală pentru auten- 
сеје valori artistice, o deosebită competență. Fără а fi animat de 
un puternic spirit de partid nu рой întreprinde o asemenea acţiune. 

În lumina acestei orientări а fost realizată în țara noastră în 
anii puterii populare, valorificarea celor mai preţioase opere făurite 
în trecut. Clasicii noștri, Eminescu, Creangă, Caragiale, Alecsandri, 
Grigore Alexandrescu, Coşbuc și ceilalți au fost editati în tiraje de 
masă si în ediții festive, ilustrate de cei mai buni graficieni contem- 
porani. Muzica lui Ciprian Porumbescu, Chiriac, George Enescu, 


} Gh. Gheorghiu-Dej, Raport de activitate al С.С. al P.M.R. la Congresul 
al ll-lea al Partidului Muncitoresc Romin, E.S.P.L.P., 1956, р. 153. 
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cunoaște о răspindire încă neintilnită. Muzeele noastre şi expoziţiile 
retrospective fac ca pinzele lui Gtigorescu, Andreescu, Luchian, To- 
nitza, să constituie o bucurie artistică pentru mase din ce în ce mai 
largi. 


Această rezolvare a problemei moştenirii culturale decurge cu 
consecvență din înţelegerea justă a faptului că autentica înnoire în 
artă provine din înnoirea modului de a gîndi al artistului, din 
transformarea firească a capacității de valorificare estetică, detet- 
minată în ultimă analiză, de condiţiile vieții materiale a societăţii. 

Valorificarea estetică se realizează deci prin aprecierea (în 
funcţie de o anumită scară de valori legată de un întreg sistem de 
valorificäri) — a anumitor obiecte sau creaţii umane, care au calităţi 
materiale, dar care nu devin estetice decît în măsura în care sînt 
asimilate estetic de conștiința umană. Asimilarea estetică presupune 
о conştiinţă estetică a societății care reprezintă oglindirea — la modul 
estetic — în conştiinţa socială a existenței sociale. 

Valorificarea estetică individuală este manifestarea concretă a 
acestei conștiințe estetice a .unei clase, intr-o epocă istorică deter- 
minată (cu variații neesențiale de la individ la individ în funcţie de 
diferite date personale ale subiectului valorificator individual). 

Criteriile sociale de valorificare pot fi determinate ştiinţific, 
căutindu-li-se cauza, izvorul. 

Factorul, în ultimă analiză, determinant este baza materială: a 
societății ca izvor comun al diferitelor categorii de valori : politice, 
etice, estetice. 

Acest izvor comun — legat de interesele claselor — dă naștere 
unor idealuri : politice, etice, estetice, distincte între ele, avind fie- 
care specificul său, dar dedesubtul cărora curge un curent comun în 


care aceste idealuri se scaldă. 
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Ideaul estetic este reprezentat pentru artele figurative de un 
anumit tip de erou (dublat de „aftiidealul“ respectiv), de o anumită 
culoare de sentimente (optimiste, avîntate — sau deprimante, lipsite 
de elan) ca şi de anumite structuri concret-senzoriale (simţurile umane 
subiective evoluează). În acest ideal se îmbină deci elementele inte- 
lectiv, afectiv si concret-senzorial, pe care le regăsim sudate în ideea 
artistică a operei de artă. 

A analiza ştiinţific criteriul obiectiv de valorificare estetică 
(adică acel criteriu care depăşeşte capriciile aprecierilor individuale, 
variațiile lor, ridicindu-se la o realitate socială, deasupra lor, trăind 
prin mulțimea lor concretă, dar fiintind în mod ideal, ca generali- 
tate) inseamnă a determina pentru fiecare epocă istorică şi pentru 
fiecare clasă socială dată, acele elemente de ordin intelectiv, afectiv 
şi senzorial, care în obiectele estetice sint considerate valori, din 
cauza condiţiilor social-istorice, care impun conştiinţei estetice a vre- 
mii о asemenea apreciere. 

Menţionăm din nou, că simplificarea este si aici extrem de pri- 
mejdioasă pentru caracterul științific al analizei. Fenomenele acestea 
extrem de complexe сег o deosebită grijă pentru nuanţe și excepţii 
de la regulă. 

Pentru a izbuti în analiza propusă (fără a face nici sociologism 
vulgar, nici estetism autonomizant) trebuie ca, pornind de la exami- 
narea condiţiilor social-istorice date, (încă o dată, numai în ultimă 
analiză, hotăritoare) să cercetăm, toate medierile existente (în primul 
гіпа moştenirea trecutului — cu atenţia cuvenită asupra trăsăturilor 
de permanenţă a valorilor estetice — apoi interdependenta cu cele- 
lalte scări de valori) — să sfirsim printr-o analiză concretă a struc- 
turii obiectului estetic (alta în natură decit în artă si mereu alta {а 
fiecare ramură de artă). 

Să exemplificăm. Pentru a înţelege impasul artei plastice bur- 


gheze contemporane, vom porni de la analiza condiţiilor social-eco- 
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nomice, care determină azi în societatea capitalistă dezvoltarea exu- 
berantă, a abstractismului, vom determina funcţia socială reacționară 
pe care o îndeplinește azi „arta abstractă“, vom trece apoi la analiza 
filiatiei post-impresioniste (Cezanne, Gauguin, Van Gogh), vom face 
incursiuni in ceea ce filozofia intuitionistä freudistă sau neo-pozitivistă 
a putut aduce ca influență agravantă, vom cerceta de asemenea 
influenţa reciprocă cu curentele literare dadaiste, suprarealiste, lettris- 
te, cu muzica atonală și пе vom opri în sfîrșit asupra structurii 
concret-senzoriale (compoziţia, raporturile, culorile, formele etc.) a 
fiecărei lucrări în parte. Vom putea intelege astfel caducitatea artei 
abstracte, lipsa ei de valoare, caracterul ei -diversionist. 

Alt exemplu. Pentru a reuși să punem în evidenţă valoarea 
eminentă а literaturii realist-socialiste trebuie să examinăm condi- 
tiile social-istorice care au făcut posibilă și necesară apariția acestei 
literaturi, vom cerceta de ce această literatură este „parte integrantă 
a cauzei generale proletare“, vom analiza filiatia ei din curentele 


realiste ale veacului al XIX-lea şi saltul calitativ care a însemnat 


înfățișa dezvoltarea paralelă — interdependentă – а muzicii, teatrului, 
plasticii realist-socialiste si vom sfirsi prin а privi concret stilurile si 
procedeele individuale ale romancierilor şi poeţilor realisti-socialisti. 
vom analiza detaliat măiestria literară a fiecăruia dintre ei. Aşa vom 
putea demasca $1 poziţiile diversioniste ale esteticienilor revizionisti, 
care pretind că realismul socialist а apărut ca rezultat al unui simplu 
discurs al lui Gorki. 

Dar cercetările acestea ample, de mare complexitate trebuie 
defalcate. Fiecărei discipline teoretice care se ocupă cu studiul valorii 


artistice — îi revine un anumit domeniu de activitate. 
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Istoria fiecărei ramuri de artă se va opri îndeosebi asupra 
condiţiilor social-istorice si а filiatiei marilor curente ca si а lezătu- 
rilor reciproce cu celelalte elemente ale conştiinţei sociale. x 

Teoria fiecărei arte în parte, va insista mai cu seamă asupra 
specificului structurii imaginii artistice, în ramura respectivă de artă 
pe care o studiază. 

Critica de artă la zi („cronica“) va analiza lucrare cu lucrare, 
bazindu-se pe materialul furnizat de celelalte discipline și valori- 
ficind pe baza criteriilor ştiinţifice si pe baza gustului criticului, care 
trebuie 'să fie exponentul gustului social al clasei și epocii sale si nu 
„impresie“ individuală, capricioasă. 

Estetica nu are a'stabili criterii conctete de valorificare, pentru 
fiecare artă în parte, ci sarcina de a studia posibilitatea existenţei 
lor, esenţa lor, si condițiile generale in care apar. 

Fireşte că graniţele între aceste domenii nu sint riguroase $1 că 
pentru îmbogățirea cercetării, încălcările reciproce de atribuții, nu 
numai că sînt ingäduite, dar sînt recomandabile. 


* 


Am văzut că criteriile de valorificare se constituie istoriceste 
si că, în ultimă analiză, ele sînt determinate de condiţiile social-eco- 
nomice obiective, pe care le reflectă conștiința socială. Am văzut pe 
de altă parte că în valorificarea artistică, subiectul valorificator ac- 
donează printr-un efort sintetic, totodată senzorial, afectiv si intelec- 
tiv. Întreaga personalitate umană este angajată în creaţia artistică şi 
în recepţia operei de artă. Am văzut că valorificarea estetică în ge- 
пеге, si cea artistică îndeosebi, este in continuă interdependentä си 
valorificarea politică, etică, filozofică. 

Iată deci elemente care ne îngăduie să pornim la un studiu 
aprofundat dedicat corelaţiei strînse între valorificarea artistică și 
partinitate. Lucrarea de față nu poate aborda în toată amploarea sa 
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un asemenea studiu. Dar trebuie să arătăm că numai în lumina unei 
juste înțelegeri a problemei valorificării, putem să pătrundem în 
intreaga sa profunzime adevărul enunțat de Lenin că literatura este 
parte integrantă a cauzei generale proletare. Pentru cine sondează 
adincutile din care izvorăsc valorile artistice, pentru cine sesizează cu 
toată puterea că valorificarea nu este actul unei „conştiinţe în ge- 
пеге“, al unui „eu transcendental“ — ci al unei conștiințe umane 
istoricește determinate — apare limpede că nici artistul nici consu- 
matorul de artă, nu vor putea făuri si pretui valori străine de idea- 
lul clasei pe a cărei poziție se află situați. Faptul că artistul realist- 
socialist este conştient de acest adevăr, faptul că el înțelege că idea- 
lul contemporan al clasei muncitoare, al poporului muncitor repre- 
zintă etapa cea mai înaltă la care a ajuns conștiința socială a uma- 
nității — ca reflex al situației obiective a clasei muncitoare, саге are 
rolul istoric de a desființa radical orice fel de exploatare şi de a 
realiza libertatea reală si deplină a întregii omeniri, — faptul că 
această conştiinţă impregnează toate resorturile psihice ale subiectu- 
lui valorificator — constituie cauzele adinci pentru care valoarea ar- 
tistică socialistă 


adînc interpătrunsă cu valoarea politică și etică, 
cu concepția filozofică materialist-dialectică, pentru care militează 
partidul clasei muncitoare. Bucuria artistică, de calitate autentică, nu 
poate fi declanșată în subiectul valorificator al epocii noastre (| 


în generalitatea lui semnificativă şi nu în individualitatea lui acci- 
dentală, neînsemnată) decit de acele realizări artistice a căror valoare 
se constituie ca oglindire a necesităţii obiective contemporane. Orice 
ar spune „rafinaţii“, nici unui mare artist nu îi poate fi indiferent 
faptul că astăzi mase uriaşe de oameni sînt cele care consacră o 
operă de artă — în raport cu scara lor de valori și пи cu pedantele 
divagatii ale unui snob sau altul. Aceste mase uriașe chemate azi la 
o intensă viață culturală si artistică, aceste mase саге îşi cresc mereu 


exigenta estetică о dată cu educaţia artistică care le stă astăzi la 


10 — Cunoaşterea art 
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îndemină în proporţii imposibile în altă orînduire, aceste mase fău- 


resc actul de valorificare al epocii noastre, ele sint „Чейпабоахее““ 


conştiinţei estetice a vremii în care trăim. Antenele fine ale artistu- 
lui adevărat prind näzuintele acestor mase, si le dau prelucrarea lor 
artistică, întrupînd valoarea estetică care se fäureste în clocotul con- 
ştiinţei populare. Pe măsura dezvoltării conştiinţei sociale socialiste, 
gustul maselor populare, cultivate sub îndrumarea partidului, devine 
gustul autentic, de mare calitate, al epocii socialismului. Criteriile de 
välorificare, aici, se formează si nu în .,bisericutele“, sordide spiti- 
tualiceşte, ale cîtorva esteti intirziati. Aceştia ar trebui să mediteze 
la existența mereu crescîndă а publicului țărilor socialiste şi îndeosebi 
la publicul sovietic, la entuziasmul lui fierbinte pentru valorile ar- 
tistice autentice, іа maturitatea sa artistică — іп contrast cu ceea ce se 
întîmplă atît de des în occidentul capitalist, unde lansarea unei ve- 
dete literare, muzicale sau plastice se „aranjează“ în culisele celor ce 
finanţează manifestările artistice. „Valoarea“ artistică este legată 
acolo, de cele mai multe ori, de rentabilitatea sumei învestită de 
finanţator („autonomia“ ei este precum se vede destul de precară) în 
vreme се la noi, valoarea artistică este legată de năzuinţele cele mai 
înaintate ale maselor populare, ale oamenilor adevăraţi, de telurile 


pentru care luptă partidul clasei muncitoare, de partinitate. 


5. IDEEA ARTISTICĂ 


Sint adevăruri care par a fi foarte bine cunoscute, pe care ne 
sfiim de aceea uneori să le repetăm încă şi încăodată ; şi totuși, 
rămîn adevăruri de la care trebuie neapărat să pornim, cînd încercăm 
să împingem mai departe soluţia unor probleme ardente. lată un 


asemenea adevăr : „arta e gîndire în imagini !“. Asemenea adevăruri 
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fundamentale, tocmai din cauza ariei lor foarte largi, cer insă expli- 
citare continuă : densitatea lor iradiază — ca substanțele radioactive 
— emanatii care trebuie mereu captate. 

Imaginile artistice, întrupare a gîndirii artistice, au trăsături 
comune cu toate imaginile care oglindesc, într-un fel, realitatea — şi 
trăsături distinctive, specifice. Trăsături comune : au un conținut 
obiectiv şi o formă: subiectivă. Imaginea vizuală a unei surse de lu- 


mină are un conţinut obiectiv — mişcarea materială a fotonilor — Я 
o formă subiectivă — senzaţia luminoasă. Această formă subiectivă 


este identică, pentru toţi oamenii care au organe de simţ normal dez- 
voltate. Altfel oamenii nu s-ar înțelege unii ре alții. Pentru a putea 
fi comunicaiă, imaginea subiectivă зе întrupează în limbajul cuvin- 
telor sau al altor semne convenţionale, grafice sau fonice. 

Artistul receptează lumea obiectivă în forme subiective de un 
tip aparte. Aptitudinea lui deosebită ре care о numim talent îl 
face ca, pe de o parte, să oglindească în conștiința lui anumite aspecte 
ale realității într-un chip original (fără ca prin asta conținutul obiec- 
tiv al reflectării să fie alterat) — iar pe de altă parte să găsească 
expresia potrivită, pentru а face larg comunicabila această receptare 
originală. Forţa deosebită a imaginilor artistice stă în capacitatea lor 
generalizatoare şi în tensiunea lor emoţională. Prin elementul concret- 
senzorial care constituie trupul unei asemenea imagini — artistul des- 
coperă — și apoi retransmite esența unor fapte, sau a unor obiecte 
şi rezonanţa ајесііой pe care această descoperire о pune în vibraţie. 
Imaginea artistică întrupată în materialul diferitelor ramuri de artă 
(lexic, culoare, marmură, sunet) exprimă gîndirea artistică — este 
mesagerul unor idei artistice realizînd astfel sinteza între intelectiv, 
afectiv şi concret-senzorial, fără de care arta autentică, nu poate să 
existe. 

Detractorii marxismului pretind că ceea ce caută estetica și 


critica de artă marxist-leninistă într-o operă de artă este exclusiv 
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conţinutul de idei şi că din această cauză, ceea ce este specific artei 
se dizolvă în exigenţele generale ale ideologiei clasei muncitoare, că 
suculenta operei de artă, încărcată de valoare emotivă, se scurge şi 
dispare în didacticismul sec al unor lucrări, care nu urmăresc decît 
să-i dădăcească pe oameni. 

Dar indicaţiile limpezi ale clasicilor marxism-leninismului, do- 
cumentele de partid, spiritul general al filozofiei materialist-dialectice, 
care stă la baza esteticii noastre, analiza lucidă, disociativă şi inte- 
gratoare totodată, a celor mai buni critici care stau ferm pe pozik 
tiile marxist-leniniste constitue o respingere evidentă a unor asemenea 
calomnii. 

După cum am văzut, pină acum specificul artei, caracterul 
deosebitor de celelalte forme ale conştiinţei sociale, este determinat 
atit de aspectul specific al existenței care este oglindit –сіє si de for- 
ma caracteristică de reflectare — imaginea concret-senzorială. De 
asemenea am arătat că în cunoaşterea artistică, ca formă de însușire 
practic-spirituală a realităţii, se înlăptuieşte unitatea între constatare 
şi apreciere, se realizează valorificarea estetică, în raport cu о scară 
de valori aparte : valorile estetice. Asta nu înseamnă nici pe departe, 
că, așa cum au vrut să demonstreze și іп ţara noastră între cele două 
războaie mondiale diferiţi esteticieni, arta ar fi un domeniu autonom 
al conştiinţei sociale, Prin funcţia sa cognitivă arta este în strînsă 
interdependentä mai ales cu ştiinţa și filozofia — iar prin funcţia sa 
social-educativă mai ales cu politica si morala. 

Un adevăr asupra căruia s-a insistat mai puţin, este acela că 
functia cognitivă a artei ca si cea social-educativă se îndeplinesc prin 
intermediul funcției sale estetice |. Insuficienta limpezire а acestui 
adevăr face posibilă confuzia între cunoaşterea teoretico-stiintificä si 


1 


78 с 


Vezi în această privință articolul lui У. К. Skaterscikov = ,,Obiectul, 
metoda si sarcinile esteticii marxist-leniniste““, Analele Romino-Sovietice, nr. 3/1956. 
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cea artistică pe de о parte — iar pe de altă parte dă posibilitate 
„autonomiştilor““ să eludeze faptul că imaginile artistice aduc ome- 
иги un spor substanţial de cunoaștere. 


* 


Pentru a înțelege cum se constituie ¿deea artistică în toată 
amploarea ei, este credem necesar să revenim asupra unor teze care 
au mai fost expuse in capitolele anterioare. Simţurile cu care este 
înzestrat omul са ființă biologică suferă prin traiul omului în socie- 
tate o transformare calitativă, devin „simțuri umane subiective“. 
Prelucrind obiectele naturale, în vederea satisfacerii necesităţilor prac- 
tice, în procesul muncii, nu numai mina omului capătă о îndemînare 
deosebită, cum a arătat Engels, ci si simţurile sale care se obişnuiesc 
să distingă în lucruri, măsura care le este inerentă. Omul descoperă 
calități noi ale obiectelor, care nu sînt imediat utile nevoilor lui 
biologice. Pretuirea acestor calități nu are același grad de obligati- 
vitate pentru subiectul cunoscător, pe care-l au calitățile materiale 
oglindite în simţul biologic ca atare. Rosul sau verdele, sfericitatea 
sau forma prismatică a unui obiect, intensitatea sau înălțimea unui 
sunet — se impun tuturor oamenilor cu simţuri normale. Dar frumu- 
setea acestor trăsături sau #enia lor, caracterul lor agreabil sau 
dezgustätor — nu se reflectă pur şi simplu în simţuri, cum se reflectă 
mişcarea obiectivă a materici. Muzicalitatea pentru ureche, frumusețea 
formei pentru ochi, după cum a arătat Marx, se oglindesc în ,,sim- 
turile umane subiective“. Dezvoltarea acestor simţuri este în foarte 
mare măsură datorită dezvoltării artei, cum am mai arătat într-un 
alt capitol. 

Iată prin urmare că arta prin funcţia sa estetică, dezvoltă de-a 
lungul istoriei umane, tocmai aceste „simţuri subiective“, determi- 
nind in felul acesta, din ce în ce о mai puternică z7nanizare а omului, 

e relevînd omului, cu din ce în ce mai multă amploare, una din trăsă- 
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turile sale esențial umane. Dar faptul acesta este posibil pentru că 
subiectivitatea simţurilor „umane“ rezidă, după părerea noastră, nu 
numai în simpla funcţionare a aparatelor senzoriale. Pläcerea urechii 
muzicale şi a ochiului care percepe frumuseţea formei, depăşeşte sen- 
zorialitatea si îşi aruncă ancora în ape mai adinci ale conştiinţei 
omeneşti. Prin intermediul funcţiei estetice a artei se realzează ua 
racord puternic între senzorialitate, afectivitate şi inteligenţă. Sensi- 
bilitatea artistică autentică si protundä nu poate rämine doar la 
nivelul de suprafață al vibratiei senzoriale. Dar drumul spre sensi- 
bilitatea artistică este barat, atîta vreme cit această mare poartă a 
senzorialitätii rămîne ferecată. 

Am văzut încă, că dacă. elementul concret-senzorial este un 
lement indispensabil al operei de artă — el nu este elementul deter- 


0 


minant. Nici o îmbinare de culori sau de forme, nici o succesiune de 
sunete — nu vorbeşte sensibilităţii artistice dacă această îmbinare nu 
este organizată, dacă о idee ordonatoare nu dă sens elementelor 
concrete care solicită organele de simţ. Dar simpla „explicare“ а 
ideilor, pe cale raţională nu poate fi receptată artistic. Unei oarbe 
surdo-mute — ca de pildă Olga Skorohodova — 1 se pot expune pe 


cale accesibilă conştiinţei sale, ideile unei picturi de gen sau ale unei 


lucrări muzicale programatice. Dar se poate са oare delecta cu un 
tablou de Surikov sau cu un poem simfonic al lui Richard Strauss ? 
Nu numai atît. Ce plăcere artistică poate să procure o execuţie a 
lui „Till Eulenspiegel“ de exemplu, transmisă printr-un aparat de 
radio rudimentar, prin intermediul căruia timbrele instrumentelor si 
relieful orchestral sînt viciate, uniformizate, estompate ? Ideea expusă 
în „program“ poate fi înțeleasă oricît Че limpede – dar satisfacția 
artistică devine palidă, tot aşa cum diminuează și satisfacția artistică 
pe care o dă de exemplu, monologul lui Hamlet recitat de un actor 
netalentat, deși înţelesul rațional — discursiv — i se păstrează chiar 
in recitarea anostă (valoarea lui artistică, poate să reiasă, din nou, 
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la lectură). Pină si Paul Valery recunoaşte că poezia : „proscrie €x- 
presiile în care sensul este independent de forma muzicală, de orice 
valoare auditivă“ 1. Tot așa dispare în mare măsură delectarea ре 
care o poate da un tablou -de Rembrandt, cu culorile alterate de » 
restaurare nepricepută, deşi intelegem limpede ideea lui raţională. 
lată de ce este un sacrilegiu față de marile capodopere ale omenirii, 
tipărirea acelor „comprimate“ din marii dramaturgi, romancieri sau 
poeţi, realizate în colecţiile de tristă celebritate ale ,,Digest“-urilor 
americane. 

Neinţelegerea funciară а distinctiei dintre ideea artistică și 
ideea ştiinţifică este caracteristică pentru unii oameni de cultură, de 
formaţie exclusiv științifică, al căror prototip ridicol este reprezen- 
tat de cazul matematicianului francez citat de Schopenhauer, în 
Cartea a 3-a а Lumii ca voință я reprezentare, care, după lectura 
Iphigeniei lui Racine, a întrebat ridicind din umeri : „Şi ce demon- 
strează asta 2“. Ca şi cum opera lui Racine ar fi trebuit să зе des- 
făşoare „more geometrico“. \ 

Pentru înţelegerea nuanțată a distinctiei dintre ideea artistică 
si cea ştiinţifică, se impune o analiză mai adincită a modalităţii prin 
care conţinutul ideologic al operei de artă este pregătit să pătrundă 


în conştiinţa celui ce o receptează, tocmai prin această poartă a 


senzorialităţii. Nu vom putea face această analiză — pentru а dis- 
tinge ideea artistică de cea teoretico-ştiințifică — dacă nu vom cer- 


ceta mai întîi, cît de cit, ce este comun ideii artistice si ideii 
ştiinţifice. 

Conspectind lucrarea lui Hegel, Știința logicii, Lenin ne-a dat 
in Caiete filozofice, o analiză profundă a categoriei gnoseologice de 
„idee“. El consideră ideea : „coincidență a conceptului cu obiectul“, 


і Paul Valéry, Pièces sur l’art, Paris, 1931, р. 92. 
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„ideea са adevär“ 1 În sensul ei cel mai general, Lenin sinonimi- 
zează ideea cu cunoaşterea : „Ideea (citeşte : cunoaşterea omenească) 
este coincidenta (acordul) conceptului cu obiectivitatea („genera- 
lul“). Aceasta în primul rind. În al doilea гіпа, ideea este raportul 
dintre subiectivitatea existentă pentru ea (= pretins independentă) 
(= а omului) я obiectivitatea DEOSEBITĂ (de această idee)“ 2. 
Lenin subliniază în mai multe rinduri, pe marginea textului lui 
Hegel – însemnătatea luării în considerare a raportului па numai 
între subiect și obiect dar și între diferitele laturi ale ideii, ale ade- 
vărului. „Existența individuală – (obiectul, fenomenul etc.), este 
numai о 1174 a ideii (a adevărului), spune el. Adevărul are nevoie 
si de alte laturi ale realității, care si ele par numai de sine stătătoare 
si izolate (existente aparte pentru ele însele). Numai în ansamblul 
lor (zusammen) și în raportul lor (Beziehung) se realizează ade- 
värul 3. 

lată prin urmare că în idee se înfăptuieşte acordul între subiect 
şi obiect și pentru ca acest acord să fie integral este necesară luarea 
în considerare а multiplicitätii aspectelor realităţii, ~a raporturilor 
lor. reciproce, a ansamblului acestor raporturi. Numai aşa poate fi 
cunoscut adevărul. Dar пи numai atît, Lenin insistă şi asupra fap- 
tului că „ideea este proces“ 4 că adevărul este în continuă desfă- 
şurare procesuală, datorită luptei tendințelor lăuntrice contradictorii. 

Aceste determinări ale ideii ca adevăr sînt valabile si pentru 
ideea teoretică și pentru cea artistică. Numai în măsura іп care o 
lucrare ştiinţifică sau o operă de artă îndeplinesc aceste condiţii — 
ele vor oglindi veridic realitatea. 


ТУ. I. Lenin, Caiete filozofice, ES.P.L.P., 1956, р. 158. 
2 Thid., р. 161. 
3 Ibid, р. 162. 
4 Ibid, р. 166, 
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Dar oglindirea artistică se realizează prin alte mijloace deci: 
cea științifică. 

Încă Bielinski a arătat că in vreme ce omul de ştiinţă argumen- 
tează prin silogisme, artistul convinge prin imagini și că oglindirea 
artistică a realităţii se înfăptuieşte grație „gîndirii în imagini“. Dar 
teza lui Bielinski are nevoie de amplificare. Să încercăm să vedem 
mai îndeaproape prin ce se deosebeşte gindirea artistică de cea 
ştiinţifică. 

În primul rind, pentru că ideea artistică apare ca rezultat al 
elaborării fanteziei creatoare şi nu al generalizării prin abstractizare. 
În ideea artistică - ca adevăr, de un tip deosebit, ca acord între 
imagine şi realitatea oglindită — artistul pune ficţiunea pe care o 
creează, Reflectarea veridică a ştiinţei nu adaugă nimic realităţii, 
descoperă numai generalul si necesarul, care se manifestă prin mul- 
timea nesfirsitä de fenomene singulare și întimplătoare. În reflec- 
tarea artistică, apare ca element nou, invenția creatorului operei de 
artă. Omul de știință are la indeminä numai elementele brute ale 
realului : în ele si prin ele trebuie să ajungă la adevărul generali- 
zator. Artistul pornind firește de la datele realului, isi Făureşte singur 
elementele din care reconstituie „ansamblul laturilor“ realității şi 
raporturilor lor reciproce. Newton n-a trebuit să inventeze astrele 
pentru a descoperi legea gravitätii universale si nici Marx pe între- 
prinzătorii capitaliști, pentru a descoperi existența plusvalorii, Beetho- 
ven a creat insă acordurile zoi ale Simfoniei pastorale pentru 
а oglindi starea de spirit a omului modern în faţa naturii şi Balzac 
a pus la contribuţie toate mijloacele fanteziei sale, pentru а imagina 
împrejurările tipice in care acţionează caracterele tipice din ,,Co- 
media umană“ 1. 


1 Lenin а arătat că Я omul de ştiinţă are nevoie de fantezie, fără de 
care gindirea lui nu-și ia avint. E vorba însă aici, de greutatea specifică pe 
сме o are fantezia în artă. 
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Fără îndoială că această îzvenție a artistului pleacă de la 
elementele realităţii, dar el reconstituie această realitate într-un mod 
original. Chiar si artele ornamentale au la origine — cum a arătat 
încă Plehanov — un element real, ființă sau lucru care prin stilizare 
a căpătat ulterior o înfăţişare de nerecunoscut. „Mama muzelor — 
spune Eshil în .„Prometeu“ — este memoria“. Artistul adună dia 


realitate elementele pe care fantezia sa le transfigurează ulteri 


DE, 
Dar el extrage din aceste elemente — materialul fictiunilor sale. 
„Găina n-o pui la fript — spune Gorki — cu репе cu tot, iar а te 


pleca în faţa faptului concret înseamnă а confunda ceea ce este acci- 
dental şi nesemnificativ cu ceea се este principal $ tipic. Trebuie 
să învăţăm mai întîi a jumuli faptul concret de penele nesemnifica- 
tive, trebuie să știm a extrage miezul din acest fapt“ !. 

Dar această operaţie de „extragere a miezului“ duce în artă 
la o a doua trăsătură, care deosebeşte ideea artistică de сеа teore- 
tico-stiintifica. | 

Încă Aristotel zicea : .„...datoria poetului nu este să poves- 
tească lucruri intimplate cu adevărat ci lucruri putind să se intimple 
în marginile verosimilului şi ale necesarului. Într-adevăr, istoricul 
nu se deosebeşte de poet prin aceea că unul se exprimă în proză și 
altul în versuri... ci pentru că unul înfățișează fapte aievea întimplate, 
iar celălalt fapte ce s-ar putea întîmpla“ 2. Iar Heine paratrazindu-l 
pe Stagyrit, sublinia : „Schlegel numea pe istoric un profet care pri- 
veste în trecut. Cu mai mult drept s-ar putea spune despre poet că 
este un istoric, ai cărui ochi privesc în viitor“ 3. Ideea artistică, ela- 
borată de fantezia creatoare, realizată prin intermediul ficţiunii, are 
obligaţia să se însereze vădit în textura complexă a realităţii de la 


1 М. Gorki, Despre literaturä, Е.З.Р.Т.А., 1956, р. 471. 
2 Aristotel, Poetica, IX, 1451, а. 38, 1451. b, 5 — Trad. Pippidi. 
2 Н. Heine, Proză, E.S.P.L.P., 1956, р. 646. 
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care tocmai, în ultimă analiză, а pornit. Avind mult mai multă exi- 
оепій, cel ce recepționează această idee, consumatorul de artă, nu-i 
acordă credit decît dacă-l face să sesizeze cit mai pregnant „ansam- 
blul raporturitor“ din realitate, condiție pe care o pune Lenin orică- 
rei idei. Dar dacă ideea ştiinţifică poate să se prevaleze, pentru un 
moment, de necesitatea de a se opri la analiza izolată a unui frag- 
ment de realitate — ideea artistică nu poate să о facă. Chimistul sau 
economistul au dreptul să solicite un răgaz pentru analiza unui feno- 
men din sfera lor de cercetare, ре care provizoriu să-l detaseze de 
rest, sub rezerva integrării ulterioare în coeziunea cu restul faptelcr. 
Dar artistul nu-şi poate îngădui asta. Sigur că nu în fiecare operă 
de artă se oglindește întreaga realitate. Dar autenticul artist nu poate 
să nu releve în creaţia lui sensul general căruia і se integrează aspec- 
tul realității oglindite în imaginea făurită. Nu poţi „povesti“ lucruri 
„în marginile verosimilului și necesarului“ — cum cere cu justetä 
Aristotel — dacă nu sesizezi în primul rînd sensul în care зе desfä- 
soară realitatea. Dar asta îl obligă pe artist să închidă în imaginea 
creată o mare bogăție de aspecte. Capodoperele încintă prin variaţia 
imensă a fatetelor lor multiple, prin polivalenta imaginilor, care 
cheamă la viaţă, în conştiinţa consumatorului de artă, asociații nu- 
meroase. Prin intermediul solicitării senzoriale, se pun în mișcare 
sentimente, näzuinte si gînduri de mare complexitate. Toată această 
efervescenţă pe care o declanșează opera de artă nu poate fi socotită 
- cum pretind .autonomistii® — anestetică. Aplecarea consumatoru- 
lui de artă asupra acestui tumult dezläntuit de creaţia artistică, nu 
poate fi privită cu dispreț, aşa cum face estetica fenomenologică а 
unui Moritz Geiger de exemplu, care vede aici în această „сопсеп- 
trare internă“, cum о numeşte el, o atitudine de ageamiu. Numai 
„concentrarea externă“, adică exclusiva atenţie acordată trăsăturilor 


+ e ti $ KE Е ае 
formale ale operii de artă, este socotită de această estetică drept 


atitudinea adecvată a omului avizat. În fapt, abaterea atenţiei de la 
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acţiunea ре care о exercită arta asupia întregii complexitäti a con- 
ştiinţei umane — înseamnă pledoaria împotriva existenţei $1 rostului 
funcţiei social-educative а artei, revenirea. ocolită la compromisa teză 
diversionistă a „artei pentru artă“. 

Atita vreme cit bogăția emotiei declanşate de opera de artă 
se înfăptuieşte pe calea, specific artistică, a imaginilor concret-sen- 
zoriale, nu poate fi vorba de parazitisme anestetice ale acestei emo- 
ţii. А ne opri doar la foarte subtirica vibraţie a estetului „rafinat“ 
(de cele mai multe ori — fără discuţie — snob) care nu jură decit pe 
elementele de tehnică artistică — înseamnă a ne înstrăina de amploa- 
rea şi adincimea imenselor bucurii pe care le aduce arta. 

Laturi anestetice ale asociaţiilor trezite de o operă de artă 
sînt cele care nu au legătură directă, izvorită în mod obligatoriu 
pentru toţi consumatorii avizaţi ai acelei opere de artă, din însăşi 
elementele existente în respectiva operă. Dacă Mama lui Gorki îmi 
deşteaptă numai anumite amintiri personale саге mă afectează, 
amintiri necunoscute si incognoscibile milioanelor de cititori ai cărţii 
— propriile-mi stări de spirit au un caracter anestetic. Dar dacă 
sentimentele puternice pe care le trezeşte lectura sint strins legate 
de evenimentele infätisate de Gorki, dacă ele sînt sensibil asemănă- 
toare la toţi cititorii cărții — atunci au un evident caracter estetic, 
nu pot fi rupte de măiestria cu care scriitorul a zugrăvit chipurile 
romanului său, de limba lui melodioasă, de construcţia lui reușită. 
Constatind existenţa a două „serii de reprezentări“ pe care le trezește 
opera de artă (una, care tine de bagajul aperceptiv al consumato- 
rului de artă și cealaltă de calităţile intrinsece ale operei) esteticia- 
nul Konrad Lange nu areseste. Dar el se inșeală cînd socotește că în 
receptarea operei de artă пе aflăm în prezența unei „pendulări“ 
între cele două „serii“. El nu înțelege — se pare — adevărul că plină- 
tatea emotiei estetice autentice stă tocmai în unitatea dintre aceste 


„serii“, corespunzătoare unităţii dintre senzorial, afectiv si intelec- 
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tiv, în trăirea deplină a activităţii intense a tuturor acestor acti- 
vitäti psihice, datorită operei de artă. 

Este locul să rematcăm, în această ordine de idei, că inter- 
pretarea filipicelor lui Flaubert împotriva sentimentalismului este 
falsă. Această interpretare încearcă să se bazeze între altele pe/o 
scrisoare a romancierului, în care acesta spune că nu va „exploata“ 
nici o dată în scrierile lui, sentimentele sale profunde şi în care el 
ironizează acid edulcorarea literaturii ieftin romantice : Personali- 
tatea sentimentală va face să pară mai tirziu, puerilă si putin pros- 
сиба o bună parte a literaturii contemporane — spune el. Сия duio- 
сіе! Cite lacrimi ! Niciodată nu au existat oameni atît de cumse- 
cade“ !. Dar cei ce-l înțeleg pe Flaubert ca pe un scriitor uscat, care 
elimină orice referiri la propriile lui sentimente, uită că, de exemplu, 
eroul lui, Frédéric Moreau, dezvăluie în L'éducation sentimentale 
autentice pagini autobiografice flaubertiene. Pe de altă parte, într-o 
altă scrisoare, în care el protestează — din nou împotriva mărturi- 
sirii sentimentelor personale, Flaubert precizează însă : „Са сіє simţi 
mai putin un lucru, cu atit eşti mai apt să-l exprimi așa cum este 
el, cum este el totdeauna, іп el însuși, în generalitatea за si degajat 
de toate contingentele efemere, însă trebuie să ai facultatea de a-l 
face simțit (sublinierea lui Flaubert). Această facultate nu este 
altceva decît geniul: а vedea, a avea modelul care pozează, îna- 
intea са^. 

Este vorba, prin urmare, nu de prezentarea seacă, a unor fapte 
care-l pot lăsa indiferent ре cititor, ci de „а le face simţite“, în 
ceea ce au ele general, esenţial. Scriitorul nu poate fi ua om fără 
suflet, el trebuie numai să-și domine reacţia sentimentală, strict per- 


sonală, subiectivistä (nu subiectivă), accidentală, nesemnificativă — 


1 Citat după Brunétière, Г 


? Ibid, 


lution de la poésie lyrique en France. 
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pentru a degaja ceea ce este miscätor prin forța însăși a faptelor 


pline de sens, ре care le zugrăvește. Nu lichidarea afectivității о 
cere un scriitor de talia lui Flaubert, ci ridicarea ei la rangul de 
generalitate, pentru ca cititorul să simtă ceea ce este implicat în 
esențial si nu declaraţia lacrimogenă exterioară а autorului, luată 
în individualitatea ei nesemnificativă. 

Într-un asemenea sens și concepţia despre teatru a lui Brecht 
a fost interpretată ca o pledoarie împotriva „sentimentelor. Ber- 
tolt Brecht îşi propune să-l determine pe spectator să adopte anu- 
mite atitudini numai prin „blinda constringere a rațiunii“, cum spune 
unul din personajele sale, Galileo Galilei. S-ar părea că piesele sale, 
intitulate „„Lehrsticke“, sint menite, în cadrul teatrului său „epic“, 


să realizeze o „instruire“ a omului din stal, pe o cale apropiată de 


a — ре drept cuvint — condamnatei literaturi „didacticiste“. Dar cine 


mble“ — 


a văzut teatrul lui Brecht, interpretat de ,.Berliner-Ense 
în spiritul pe care marele dramaturg l-a imprimat acestui colectiv 
— înţelege esenţa doctrinei lui Brecht, nu aşa cum ar putea ea să 
apară la o simplă lectură a pieselor. 

Textul dramatic brechtian înfățișează oameni în preocuparea 
lor exclusivă pentru o idee. În (ехЁ nu se vede totdeauna complexi- 
tatea lor zwranä. Totul se învirteşte în jurul unei probleme teore- 
tice, care simplifică uneori ріпа la schemă, complexitatea Итапа a 
personajelor. Dar spectacolul brecht'an, opera lui e artă vie, con- 
cepută pentru a fi reprezentată si nu doar citită, nu este numai atit. 
Regia şi jocul actorilor înckeagă 242; artistice, teatrale, complexe. 
Eroii — purtători de idei sociale — devin oameni cu fațete multiple. 
Aşa apare Helene Weigl in Nilovna, așa apare Busch în Galilei 
în spectacolele date de Berliner Ensemble. Deși cuvintele ре сага 
le rostesc ei se referă — numai — sau în primul rind — la o pro- 
blematică discursivă, nuanțele intonatiilor, gesticulatiei, mimicii, 


plasticitatea grupărilor scenice, sugestivitatea decorului (cu un larg 
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„halo“ care pune în mișcare un fond aperceptiv imens al specta- 
torului) — toate acestea transformă ideea teoretică în idee artis- 
tică, transfigurind-o în senzorialitate si impregnind-o cu afectivitate. 

Nici „înţelegerea“ izolată a ideii teoretice vehiculate de opera 
de artă, nici tulburarea sentimentală izolată care ne face să iubim 
sau să-i detestăm pe eroii unei cărți, nici vibrația senzorială luată 
aparte — nici una dintre aceste componente, detașată de celelalte, nu 
poate da, prin ea singură, intensitatea mare a emotiei estetice 
autentice. 

De unde vine oare cunoscuta impresie, că, ori de cîte ori te- 
venim asupra unei capodopere, descoperim în ea ceva nou? Oare 
nu tocmai din prodigalitatea cu care artistul a închis în imagine 
— uneori fără să fie el însuși conştient de asta — о profuziune de 
aspecte, саге sclipesc са fatetele unui briliant, ori de cîte ori îl 
întoarcem în bătaia altei raze de lumină ? De ce Shakespeare este 
inepuizabil ? De ce „Război si pace“ apare mereu nou la fiecare 
nouă lectură ? Si de ce numeroasele lucrări de scandal ale artei 
decadente — зе învechesc atit de repede chiar pentru cercurile re- 
strînse de „rafinaţi, care le socotesc ca mari noutăţi? Oare nu 
tocmai pentru că le lipseşte bogăţia de adevăruri а marii arte? !. 

Dar această bogăţie, această variație complexă, trebuie să 
se ordoneze în jurul unui sens. Prodigalitatea cere pentru a fi 
valoroasă, centrarea în jurul unui princ'piu ordonator. În varietate 
trebuie să fie prezentă unitatea. Într-asta stă — credem — structura 
profund dialectică a oricăror reale opere de artă, consecința faptului 
că oglindeşte veridic realitatea, structurată prin dialectica ei obiectivă. 

Fiecare ramură ştiinţifică — și ştiinţa în ansamblul еі — pentru 
a fi autentică trebuie să fie dialectică. Omul de ştiinţă nu se poate 
mulțumi cu cunoașterea izolată, compartimentată, a realităţii. Rezul- 


1 Vezi în privinţa aceasta si studiul lui М. Ralea, Despre critica literarti,- 


în Scrieri din trecut, E.S.P.L.A., 1957, р. 125-130. 
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tatele oricărei cercetări științifice au nevoie să fie coroborate cu re- 
zultatele altor cercetări, pentru ca adevărul ştiinţific să oglindească 
adecvat structura obiectivă a realităţii, în toată complexitatea inter- 
dependentelor şi a unităţii contrariilor în opoziţie, din lumea mate- 
rială. Dar fiecare lucrare ştiinţifică în parte se opreşte numai asupra 
unui aspect al realităţii şi cercetătorul se apleacă asupra depistării 
trăsăturilor acelui aspect. Cunoașterea ştiinţifică a realității în an- 
зам ei este apoi rezultatul îngemănării tuturor acestor date si 
a generalizării obţinute pe baza lor. 

Artistul nu-și poate îngădui să conteze pe ansamblul operelor 
de artă, pentru a face cunoscută structura dialectică a realităţii. El 
nu se poate așeza la capătul tubului unui microscop, pentru a-și 
izola іп cimpul mictoscopic limitat, acel unic aspect pe care-și pro- 
pune să-l studieze într-un anumit moment omul de știință. El tre- 
buie să privească — ca să spunem așa — „са ochiul liber“, realitatea. 
Cimpul lui vizual nu se poate limita la cercul îngust al cîmpului 
microscopic. În fiecare operă de artă autentică trebuie să se oglin- 
dească structura stufoasă a realității. Fiecare operă de artă trebuie 
să Не — aşa cum spune comparatia devenită banală, dar nu mai 
putin plină de adevăr — о picătură de rouă în care să se reflecte 
universul. Ideea artistică are de aceea un caracter sintetic. 

Dacă am absolutiza această afirmaţie am cădea desigur în 
păcatul care duce la schematizare, am transforma un adevăr în dogmă. 
Fiecare operă de artă se opreşte mai cu seamă asupra unor 
anumite domenii ale realităţii şi oglindește îndeosebi anumite epoci. 
Cu сіє specificul unor „caractere tipice în împrejurări tipice“ este 
mai autentic zugrăvit, cu atit oglindirea artistică, veridică, а reali- 
tätii este mai izbutită. Eneida ne relevă о altă zonă a istoriei decit 
Madame Bovary si Darie al lui Zaharia Stancu este oglinda unei 
alte structuri umane decit Tănase Scatiu al lui Duiliu Zamfirescu, 
după cum o fugă de Buxtehude reflectă o altă stare de spirit decit 
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1812 al lui Ceaikovski si Dans fărânesc al lui Breughel-bätrinul, 
vorbește despre alți oameni decît sînt Muncitorul si colhoznica Ve- 
rei Muhina. 

Dar fiecare operă de artă oferă o viziune complexă asupra 
realității oglindite — găsim în fiecare o indicație accentuată asupra 
sensului general de dezvoltare a vieții umane. Fragmentul prins de 
artist în viziunea lui este încărcat de înțelesuri. Mesajul artistic 
rezidă tocmai în relevarea unor asemenea înțelesuri cu mijloacele 
proprii artei respective şi cu timbrul personal al originalității fie- 
căruia dintre creatori. Unitatea operei de artă constă tocmai în 
măiestria cu саге artistul izbutește să dezvăluie — prin intermediul 
unei varietăți generoase de mijloace — acest sens, sensul obiectiv al 
necesității istorice, care-şi face drum prin nesfirşita varietate a în- 
tîmplărilor. Sensul acesta care nu este prezent în fiecare lucrare 
ştiinţifică în parte — nu poate însă lipsi din opera de artă valoroasă. 
Dacă lucrarea artistică este plină de variatie dar dacă unitatea nu 
ordonează această variație pentru а oglindi – în anumite aspecte — 
structura dialectică а realităţii, atunci opera de artă nu este reali- 
zată, risipa de mijloace se pierde în gol. Iată — credem — încă un 
motiv pentru care lucrări formaliste, cărora nu li se poate reproşa 
totdeauna lipsa de fantezie, de variaţie, rămîn totuși mereu seci, 
neartistice, nu reuşesc să pună în vibrație sensibilitatea artistică pro- 
fund umană. 

Asistăm — în acastă privință — în artă la desfăşurarea unui 
proces analog cu ceea ce se întimplă în încercările de orientare neo- 
pozitivistă a ştiinţei, în țările capitaliste. Tot așa cum neopozitivis- 
mul se sträduieste să nege posibilitatea si interesul unor vaste 
elaborări teoretice, indemnind doar la cercetarea „pozitivă“ a deta- 
liului concret — arta burgheză contemporană are tendinţa vizibilă 
spre îngustarea orizontului, înclinarea către cultivarea exclusivă а 


11 — Cunoaşterea artistică — с, 1848 
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„concretului“ formei plastice, a „construcției tehnice“ muzicale $ 
fuge, pe cît poate, de conţinutul ideologic al operei de artă. 

Iată ce spune esteticianul american Th. Munro în această pri- 
vință : „Se ştie că pictura maeștrilor Renașterii făcea apel la inte- 
rese diverse si multiple, solicita interesul tot atit prin calitățile vi- 
zuale ca si prin subiectele sale... de atunci s-a dezvoltat tendința саге 
sacrifică subiectul formei vizuale si chiar se mărginește să nu exploa- 
teze decit o parte și citeodată numai unul dintre componenții vizuali“!. 

Dar limitarea. la detaliul concret, la, exclusivul element for- 
mal, саге nu exprimă un conținut, un sens al ansamblului oglindirii 
artistice — a apărut în toată dificultatea pe care o prezintă chiar 
si acelora care pledează pentru o artă, în care detaliul formal să nu 
sufere пісі o îngrădire din partea conţinutului. lată o mărturie а 
lui Andre Gide: „Trăiam în intimitatea unui pictor care primise 
comanda să acopere (cu pictura sa) un spațiu destul de mare. Deci- 
zia pe care a luat-o de a se lipsi de un subiect... l-a dus acolo 
încît a grupat într-un parc un oarecare număr de figuri de femei, 
rătăcind, fără un scop precis (désœuvrées) ; refuzul de a motiva 
prezenţa. lor, gesturile si atitudinile lor, Не chiar prin cel mai neîn- 
semnat pretext, abandona libertăţii celei mai mari, întreaga com- 
poziţie a tabloului. Arta moare de libertate prea mare. Compoziţia 
tabloului, fără să mai aibă un centru fictiv, se risipește în mod 
necesar. Nimic nu mai motiva poziţia figurilor, gruparea lor. Asta 
m-a tăcut să retlectez îndelung... — incheie André Gide 2. Si in- 
tr-adevăr avea la ce să reflecteze. O operă de artă nu se încheagă 


dacă nu are un sens. 


1 Th. Munro, L'esthétique comme science ; son développement en Amé- 
rique, Revue d’Esthétique, Tan-mattie, 1955, р. 17. 
2 Verve, nt. 1, dec., 1937. 
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lată, în această privință, care este poziţia unui mare artist 
al Renașterii, care „are de acoperit un spaţiu pictat“. E cu atit mai 
semnificativă, cu cît observaţia vine de la Marcel Brion, unul din- 
tre teoreticienii artei abstracte, „Michel Angelo, spune acesta, mai 
mult decit oricare altul, care considera arta ca vehiculul sufletului 
său, refuză să trateze plafonul capelei sixtine ca un spaţiu lăsat liber 
la voia fanteziei decoratorului. Е] înrădăcinează aici, toată inteligența, 
toată sensibilitatea sa“ !. lată şi un „purist“ са Paul Valéry, pen- 
tru care elementul de tehnică poetică are o atît de mare însemnă- 
tate, încît trebuie să convingă că structurarea artistică trebuie să se 
ordoneze în jurul unui sens. Pentru constituirea poeziei spune el, 


trebuie „să observi condiţii simultane perfect heterodlite ; zzzicale, 
raționale, semnificative, sugestive si care cer o legătură urmărită са 
întreţinută între un ritm şi о sintaxă, între sunet şi sens“ 2, 

Elaborările fanteziei artistice se destramă în absența unei 
idei ordonatoare, care să oglindească sensul de dezvoltare а reali- 
сай: oglindite. Gide, se referea mai sus, la un sens restrins, minor. 
Dar arta mare nu poate să nu oglindească sensul profund de dez- 
voltare a realităţii. 

Funcţia cognitivă a artei se realizează în toată plinătatea ei, 
atunci cînd opera de artă reflectă lumea obiectivă în desfășurare, 
izbutind să dea cititorului, privitorului, auditorului, spectatorului, 
perspectiva viitorului, să sugereze cu mijloacele convingătoare ale 
artei sensul dezvoltării realităţii prezente. 

„Cunoaşterea — spune Lenin — este apropierea veșnică, infinită, 
a gîndirii de obiect. Reflectarea naturii în oglindirea omului trebuie 


^ 


înțeleasă nu într-un fel „mort“, „abstract“, nu fard mișcare nu 


1 Marcel Brion, Michel-Angelo, Ed. Albin-Michel, Paris, 1939, р. 221. 
2 Paul Valéry, Introduction à la роёйдие, Ed. Gallimard, Paris, 1938, 
p. 5. 


164 MARCEL BREAZU 


fără contradicții ci în procesul veşnic al mișcării, al apariţiei con- 
traidictiilor si al rezolvării lor“ :. 

Această reflectare а realităţii în mişcare este unul dintre 
elementele de bază ale metodei realismului socialist, care, cum 
ştim, preconizează oglindirea veridicä a vieţii în dezvoltarea ei revo- 
lutionarä. Să ne amintim de piesele din „fondul de aur“ al dra- 
maturgiei sovietice, de operele lui Visnevski, Vsevolod Ivanov sau 
ale lui Treniov de exemplu. Oglindirea realităţii se înfăptuieşte aici 
veridic, fără ocolirea nici uneia dintre greutăţile prezentului din 
epoca zugrăvită : lipsuri, înapoiere, balastul vechilor deprinderi, lupta 
grea cu cei ce stăvilesc înaintarea. Dar dedesubtul tuturor acestora 
clocotește ziua de miine și căldura si lumina еі încălzeşte si arată 
drumul. Nici o îndoială că greutăţile vor fi învinse : sensul dezvol- 
tării e limpede, perspectiva istorică trasează drumul luptei prezente. 
Reflectarea se înfăptuieşte „nu fără mișcare, nu fără contradicții“, 
ci în procesul mișcării şi rezolvării acestor contradicții. Partidul ne-a 
arătat са: „Realismul socialist exclude deopotrivă tendința de а 
prezenta viaţa în culori trandafirii, de a ignora conflictele ei, ca 
şi tendința de pescuire bolnăvicioasă a tot ce este putred, morbid, 
de prezentare în culori întunecate a realității noastre ca și a eroilor 
vieţii noi“ 2. Pentru a fi veridică reflectarea realităţii în modalitate 
artistică trebuie să înfățişeze just sensul de dezvoltare а acestei 
realităţi, 

O asemenea reflectare artistică întîlnim si în dramaturgia 
noastră realist-socialistă, de la Davidoglu si Horia Lovinescu, la 
Mirodan si Paul Everac. Adevărul apare aici în modalitate artistică 
în „integralitatea“ lui, nu pentru că realitatea noastră prezentă este 
înfățișată ca avînd neapărat „lipsuri“ (așa cum cereau niște tineri 


1 V, I. Lenin, Caiete filozofice, р. 162. 
2 Congresul al Il-lea а! P.M.R., E.S.P.L.P., 1956, р. 157. 
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critici literari dezorientati, acum cîțiva ani) ci pentru că aceste 
„lipsuri“, greutăţi inerente dezvoltării unei societăţi noi, sînt în- 
fățişate cu autenticitate în procesul rezolvării lor, în perspectiva lor 
istorică, justă. 

De aici importanţa pe care o are în literatura și arta noastră 
eroul pozitiv, purtătorul acestei perspective istorice. Reusita creării 
acestui erou pozitiv este, după părerea noastră, cheia autenticei 
reflectări a realităţii în arta noastră contemporană. Înțelegerea justă 
a acestui reprezentant al noului în dezvoltare, este condiţia sine-qua- 
non a izbinzilor artistice ale poetului, romancierului, dramaturgului 
sau actorului. Aceşti eroi pozitivi — spune Mihai Beniuc — „n-au 
să-ți povestească bunăoară, că au doborit Hidra din Lerna sau Leul 
din Nemeea ca Heracle, пісі că au plecat după Lina de aur ca 
Iason, ci-ti vor spune cum, umăr la umăr, au construit hidro- sau 
termo-centrale electrice, cum au descoperit o nouă metodă, mai 
bună, pentru extracția țițeiului, cum și-au întemeiat о gospodărie 
colectivă, cum și-au zidit o școală luptind negresit cu greutăți“ 1. 

Acest erou pozitiv îşi dezvăluie întreaga lui umanitate, multi- 
plele laturi ale caracterului său mai ales în cadrul muncii sociale. 
Tema muncii devine astfel una dintre temele centrale ale artei 
realist-socialiste. Pe drept cuvînt, subliniază poetul Stepan, Scipaciov : 
„Munca — izvor de bucurie, fericire, de plinătate a existenței umane 
așa cum va fi ea în societatea comunistă, schimbă de pe acum pro- 
filul sufletesc al omului. Şi este foarte important că reflectarea aces- 
tui proces devine una dintre chestiunile importante ale literaturii 
noastre“ 2, 


1 Mihai Beniuc, Teatru pentru publicul nou, în revista Teatrul nr. 8/1959- 
2 Stepan Scipaciov, Raport prezentat la plenara scriitorilor din Moscovs, 
vezi în Gazeta literară, nr. 7, februarie 1960. 
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Dar pentru a putea crea asemenea eroi și a dezbate artistic 
asemenea teme, scriitorul, pictorul, compozitorul trebuie să se situeze 
pe poziția care să le îngăduie o reflectare veridică autentică, pe 
poziția clasei care este interesată în această reflectare. De aici de- 
curge importanţa principiului partinitätii ca o condiţie indispensa- 
bilă a oglindirii artistice veridice, importanța exigentei leniniste ca 
literatura și arta noastră să fie o parte integrantă a cauzei generale 
a proletariatului. Partinitatea dă avint creaţiei artistice, îl face ре 
artist să poată privi prezentul — cum spunea Gorki — din perspec- 
tiva viitorului. Ancorarea puternică în actualitate а artistului раг- 
tinic, nu numai că nu îl împiedică să viseze la zilele pe care munca 
poporului, sub conducerea partidului, le pregăteşte — ci dimpotrivă 
dă aripi visului său. Lenin ne-a învățat însă că acest vis nu poate 
fi visare deşartă, care lunecă alături de mersul firesc al evenimente- 
lor, ci zbor avintat al fanteziei creatoare, care după vorbele lui 
Pisarev, „о ia înaintea mersului firesc al evenimentelor“ şi „susţine 
şi întăreşte energia muncitorului“. 

În Mitrea Cocor — Mihail Sadoveanu realizează tocmai această 
oglindire veridicä a realității, în perspectiva dezvoltării ei revo- 
lutionare. Си mijloacele sale de măiestrie literară, de puternică emo- 
tivitate, el înfăţişează lupta lui Mitrea împotriva mosierului Trei- 
Nasuri, nu numai ca zugrăvire a momentului istoric al reformei 
agrare, ci ca „desfacerea de trecut, ieșirea într-un veac nou al lu- 
mii“, Tot ce se întîmplă, în. încleştarea cu forțele trecutului, se lu- 
minează de zorile viitorului. „Toate acestea — scrie maestrul Sa- 
doveanu — sclipeau în Cocor, ca lumini fugarnice si învălmășite, pe 
cînd își ţinea în braţe copilul primit de la soata lui. Vintisorul sub- 
tire al pustei gidilă năsucul micutului, îl făcu să stränute și să 
deschidă ochii. Acum zimbea soarelui de octombrie. Viitorul e al 
tău... suspină Cocor si zimbi și el nenumăratelor icoane ре care le 
adunase din rătăcirile prin ţara nouă a socialismului“. Iar ilustra- 
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tiile lui Corneliu Baba, figura dirză si optimistă a eroului sado- 
venian, înfăţişată cu mijloacele graficei, vin să întărească această 
perspectivă. 

Aceeaşi iluminare a zorilor zilei de mîine рИрйе si pe feţele 
demonstrantilor din tabloul în ulei al lui Al. Ciucurencu г Mai liber. 
În stilul său personal, cu maximă economie de mijloace expresive, 
cu accentul pe valorile plastice ale grupării de ansamblu a compo- 
zitiei picturale, poate cu exagerată exuberantä coloristică, Ciucu- 
rencu izbutește să pună în vibraţie, la privitorul tabloului, optimismul, 
încrederea în viitor. 

Un asemenea optimism respiră şi din lucrările muzicienilor 
noştri contemporani, са de pildă în simfonia Reconstrucția de Altred 
Mendelsohn, în suitele Petrecere populară de Sabin Drăgoi, sau 
O zi de vară într-o gospodărie colectivă de Zeno Vancea. 


* 


Ideea artistică se încheagă deplin numai о dată cu realizarea 
compoziției operei de artă. Numai în ansamblul operei se întrupează 
ideea artistică, în expresia ei adecvată. Selectarea operată de artist 
lasă să pătrundă în acest ansamblu numai ceea ce are virtute maxi- 
mă de comunicare a mesajului. său. „Economia de mijloace“ — tră- 
sătură de prim plan, a artei de calitate — se înfăptuieşte tocmai 
prin eliminarea balastului, pentru a lăsa maximum de pregnantä, 
sensului profund al operei. Încărcătura care prisoseste ia din acu, 
tate puterii de sugestie, dă operei un caracter tulbure, ca al unei 
imagini microscopice nepuse „la punct“. Talentul viguros știe să 
sacrifice curajos orice „încărcare la socoteală“, cum am mai arătat. 
Numai artistul mediocru nu se poate hotări să renunţe la tot, ceea 
ce poate fi superfluu, pentru că nu este capabil de generozitatea pe 
care о dă tocmai prodigalitatea autentică a fanteziei creatoare. 
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Dar selecția severă presupune, pentru a fi salutară, о inspi- 
rată recombinare a elementelor păstrate. Aici mai cu seamă poate 
fi recunoscut artistul mare. Сит va asambla el elementele concret- 
senzoriale (materia primă, sine-qua-non, a operei de artă) pentru 
ca întregul compozițional să lase să se degaje sugestia născă- 
toare de vibrație afectivă, grăitoare de gîndire originală? Dozajul 
exact, dimensionarea riguroasă, menite să dea proporţie, ritm, ar- 
monie — nu pot fi realizate decît prin acțiunea creatoare a fante- 
ziej artistice. Аза cum în procesul de abstractizare, omul de știință 
desprinde езепма şi găseşte formula științifică menită să-l exprime 
— fantezia artistică selectează din materialul concret-senzorial oferit 
de realitate, ceea ce, o dată cu semnificativul pentru lucrul înfățișat, 
este capabil să vehiculeze și emoția artistului, actul lui de valorifi- 
care, atitudinea lui umană, şi apoi resintetizează în actul de сот- 
poziție artistică, întregul, plin de sens |. 

Importanța compoziţiei în elaborarea ideii artistice а între- 
gului unei opere apare cu deosebită pregnantä în cinematograf. 
$. Eisenstein a apăsat cu putere asupra însemnătății 77ontajului 
unui film, ca parte esenţială a creaţiei artistice a idei; cinematogra- 
fice. Pentru el, montajul înseamnă îmbinarea unor secvenţe, menite 
să realizeze prin imaginea cinematografică, ideea pe care filmul ar- 
tistic îşi propune s-o evidentieze. „Cind ne ocupăm de compoziţie 
— spune Eisenstein — nu trebuie să пе agätäm de «materialul de 
efect» ci să găsim tîlcurile care impresionează profund, care «răsco- 
lesc sufletul». De aceea, continuă el, „nu episoadele impresionante 


1 Cit de reacționară si de obscurantistă apare poziţia lui Emil Cioran саге 
în Sylogismes de Lamertume spune: „Modurile de expresie fiind uzate, arta 
se orientează către nonsens... Dacă am putea reveni la epocile în care nici un 
cuvint nu împiedica ființele, la laconismul interjectiei, la paradisul indobitocirii, 
la stupoarea voioasä dinaintea ideomelor...“ (Ed. Gallimard, Paris, р. 13-14). 
De necrezut si totuși adevărat! 
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din punct de vedere exterior au menirea și dreptul de a «aprinde» 
fantezia creatoare a artistului, ci în primul rînd acele episoade în 
care este cuprins sensul larg generalizat al întregii bucăți“! (subli- 
nierea noastră — М. В.). 

Dar compoziția artistică este parte esențială a procesului de 
elaborare a ideii artistice în toate artele. Disocierea fină а elemen- 
telor, dintre care trebuie selectat tipicul, semnificativul, trebuie: 
să fie urmată de ierarhizarea acestor elemente selectate, pentru а 
pune în lumină conexiunile reale ale faptelor, în situaţia lor obiec- 
буд, А oglindi veridic realitatea, а făuri opere de artă realistă, 
înseamnă tocmai a evidenția ierarhia autentică a faptelor reflectate: 
artistic, a împrejurărilor în care acţionează personajele, a situațiilor 
іп care se desfășoară conflictele si în саге îşi găsesc rezolvarea. 

Are perfectă dreptate Silvian ТозШезси atunci cînd spune că 
realismul „nu se poate concepe fără preocupări de organizarea ima- 
ginii, de căutarea mijloacelor optime care să traducă artistic rela- 
tiile din realitate“ ? (sublinierea noastră — М. B.), și în mod înte- 
meiat condamnă critica impresionistă care priveşte cu ostilitate pro- 
blemele compoziționale ale operei de artă. Compoziția artistică face 
parte integrantă din modalitatea reflectării autentice а realității în 
artă, întrucît prin intermediul compoziției romanul, fresca, simfonia 
izbutesc să oglindeascä tocmai conexiunea strînsă, dintre faptele si 
stările de spirit înfăţişate. Pledoaria suprarealistă sau „tașistă“ îm- 
potriva organizării mai mult sau mai putin deliberate a operei de: 
artă, înseamnă tocmai promovarea acelui anarhism în creaţie, саге 
duce la descompunerea artei, la făurirea, în cel mai bun caz (cind 
e vorba despre talente autentice) de incitări disparate ale sensi- 


1 Т. Eisenstein, Problemele compoziţiei, în Articole alese, Ed. Cartea 
rusă, 1958, р. 281. 
2 Silvian Iosifescu, În jurul romanului, E.S.P.L.A., 1959, р. 166. 
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bilitätii consumatorului de artă, care nu pot să ducă la închegarea 
unei emoții artistice de mare amploare. În fapt această pledoarie 
împotriva compoziţiei își îndeplineşte funcția socială — indiferent 
de intenţiile subiective ale susținătorilor ei — de a abate arta de la 
rolul său de instrument de cunoaștere a realităţii. 

Dar și accentul pus exclusiv pe arhitectonica lucrării de artă, 
ре iscusinta compozițională goală, duce la sterilizarea ei. Este ceea 
ce s-a întîmplat cu cele mai multe dintre poeziile parnasienilor sau 
ceea ce se întimplă azi cu lucrările majorității muzicienilor dodeca- 
fonişti. În muzică dodecafonică preocuparea centrală este acordată 
“tehnicii combinațiilor sonore, menite să ţină seama. de reguli foarte 
rigide. Arnold Schâenberg însuși își intitula principiile de compo- 
zitie : „joc liber al formelor, bazat pe cele 479.оот.боо de combinaţii 
posibile, din punct de vedere matematic, al celor douăsprezece 
tonuri“. 

Chiar Antoine Goléa, un partizan înflăcărat al dodecafonis- 
-mului, explicind principiile de la care a pornit Schoenberg, arată că 
„întreaga organizare muzicală (a școlii „seriale“) este întemeiată ре 
seria celor douăsprezece sunete ale gamei cromatice temperate, fie- 
care dintre aceste sunete găsindu-se la plecare, în stare de perfectă 
egalitate cu celelalte... Cele douăsprezece sunete ale gamei vor fi 
plasate, în fiecare lucrare, într-o ordine! diferită şi alegerea acestei 
ordini va urma un număr de principii care vor trebui să concure 
în a elimina din opera viitoare orice reminiscență tonală, oricare ar 
fi ea“! Prin urmare: rigiditate compozitionalä, surdă la ceea се 
sensibilitatea artistică autentică ar putea să ceară muzicianului. Dar 
Golea recunoaşte că însuși Schôenberg a trebuit să facă în ultimii 
ani ai vieţii sale „concesii“ în lucrări, în care, „tonalitatea își reia 


1 A. Golea, Esthétique de la musique contemporaine, P.U.F., 1954, р. 57. 
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unele drepturi“, pentru că, „triumful aparține, în definitiv acelora, 
care au pus în muzică ceea ce era mai profund în ei înșiși, conser- 
vindu-i puterea esenţială — de comunicare între suflete“ т Taz: in 
alt loc, vorbind despre Honnegger, partizanul dodecafonismului 
spune că muzicianul elveţian, ca și Prokofiev, a făcut totul pentru 
a scoate muzica din turnul de fildeş în care a închis-o Schönberg ?. 
lată o recunoaștere implicită a adevărului că absolutizarea arhitec- 


tonizării compoziționale duce muzica la îndepărtarea de legitima ei 


putere emoţională asupra maselor de auditori. 

Muzicianul Ch. Koechlin, vorbind despre rigiditatea compo- 
zitionalä а muzicii atonale, remarcă și el: „Muzica este făcută 
pentru a fi auzită și па pentru a fi citită pe hîrtie liniată. Puțin пе 
pasă că la analiză se găsesc aici tot soiul de combinaţii ingenioase ; 
dacă urechea nu le remarcă este aproape ca si cum n-ar exista“ 3. 
Şi el arată, pe bună dreptate, că una este constringerea firească 
ре care şi-au impus-o toți marii artişti — care au ţinut seama de 
reguli compoziționale uneori foarte severe, ca Bach de exemplu — și 
alta este absolutizarea unor canoane care sterilizează arta de orice 


fior emotiv. 
+ 


Fără îndoială că ideea artistică va fi cu atît mai bine contu- 
tată cu сіє еа va fi izvorită dintr-o limpede concepţie despre lume 
a artistului. Înțelegerea raţională а realității este o condiție de 
prim ordin a reusitelor sale, în ciuda faptului că au existat şi ca- 
zuri cînd artistul nu era un om preocupat de această înțelegere, 
Marii artişti au făcut nu odată mărturii asupra legăturii creaţiei 


1.А. Сова, Esthétique de la musique contemporaine, P.U.F., 1954, P. 59. 


? Ibid., р. 131. 
з Ch. Koechlin, La musique atonale, citat după revista Recherches In- 


zernationales, nf. 13/1959. 
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lor, cu gîndirea lor logică, cu viziunea lor lucidă. „Se pictează cu 
creierul si nu cu mâinile“, spunea Michel Angelo. „Îmi port multă 
vreme ideile înainte de a le scrie“ — spune Beethoven... „deoarece 
îmi dau seama ce anume vreau, ideea pusă de mine la baza operei 
nu mă mai părăseşte, ea creşte şi se dezvoltă, apoi văd si aud 
imaginea în toată desfăşurarea ei, apărind ca turnată în fața spi- 
ritului meu“ !. Mărturia este deosebit de prețioasă si constituie о 
dezmintire anticipată a tezei kantianului Hanslick, care pretindea, 
pe la mijlocul veacului trecut, că muzica ar fi doar o „artă a ara- 
bescului“ 2, Caragiale declară si el: „Principiul fundamental al artei 
în general este intenția de a transmite о concepțiune (sublinierea 
noastră — М. В.) prin mijloace convenţionale de la от la от“ 3. 
La artiștii contemporani, situaţi conștient pe poziţiile clasei munci- 
toare, legătura dintre concepţia lor despre lume şi ideile lor artis- 
tice — este nemijlocită. „Trebuie să privim orice faptă măruntă 
— spune Gorki — de la înălțimea märetului tel ре care istoria ni 
l-a pus în față“. Rodnicia metodei de creație a realismului socia- 
list rezidă în primul rînd în conștiința lucidă a artistului, în faptul 
că metoda se sprijină pe o concepţie ştiinţifică despre lume, care 
luminează căutările artistului şi îl ajută să găsească mai uşor firul 
conducător, principiul ordonator, al operei sale. Acelora care neagă 
sau se îndoiesc că realismul socialist este о 77etodä de creaţie, tre- 
buie să le opunem acest adevăr. Înțelegerea rațională, clară, a struc- 


: Citat după У. Razumnii, Problema tipicului în estetică. 

2 Este instructivă іп această privință şi ideea lui Jules Combarieu: 
„Fuziunea а două elemente, dintre care unul vine din sentiment și altul din 
inteligență şi tehnică, se operează grație unui act ре care îl numim gindire 
muzicală şi care este totodată primum movens obscur și apoi rezultatul stră- 
lucit al organizării imaginilor“ (J. Combarieu, La Musique, Ed. Flammarion, 
Paris, 1920, р. 94) 

3 I. Г. Caragiale, Despre literatură, ES.P.L.A., 1956, р. 80. 

* М. Gorki, Despre literatură, ed. Cartea rusă, 1956, р. 471. 
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turii dialectice şi a naturii materiale a realității, cunoașterea legilor 
ei generale de dezvoltare, luciditatea în ceea ce priveşte necesitatea 
obiectivă a artei de a zugrăvi veridic, concret-istoric, realitatea în 
dezvoltarea ei revoluționară şi viziunea neîndoielnică а rolului so- 
cial al artei, deci partinitatea artistului — stau la baza metodei 
realismului socialist. Aceste jaloane de drum, nu numai că nu îm- 
pietează asupra elaborării unor idei artistice, care să-şi păstreze 
specificul lor distinct de al ideilor științifice — dar ajută la limpe- 
zirea procesului de creaţie artistică, atunci cînd metoda este folosită 
de un artist talentat si nu de un simplu mestesugar, care se soco- 
teste în posesia unei rețete cu virtuți de sine stătătoare. 

Sigur că, în absenţa talentului, orice „metodă“ este lipsită de 
valoare. Dar talentul autentic își găseşte într-o concepţie clară des- 
pre -lume $ metoda derivată din această concepţie — un instru- 
ment care potenteazä virtualitätile talentului. O. lucrare care a fost 
mult discutată de noi, ne face să evidentiem mai bine adevărul 
acesta. 

Un scriitor talentat cum este Eugen Barbu și care a dat ulte- 
rior lucrări valoroase, înfăţişează, în romanul său Groapa, perso- 
naje şi întîmplări care au trăsături veridice. Lucrarea este, în mare 
măsură, o lucrare realistă. Nu putem fi de acord cu acei ce au 
considerat-o în întregime o lucrare neizbutită. Dar nu-i putem 
ierta talentului autentic al scriitorului că а orbecăit în epoca înfăţi- 
зака, elaborind – în absența unei concepții științifice limpezi despre 
societate şi neglijind indicaţiile unei metode care și-a dovedit roa- 
dele — o idee artistică confuză. Care este sensul care centrează ca- 
racterele şi împrejurările 2 Care sînt cauzele adinci care determină 
acțiunea eroilor si în virtutea căror legi se stabilesc între ei anu- 
mite raporturi ? Către cine se îndreaptă simpatia sau dezaprobarea 
artistului ? Este greu de spus. Dacă l-am nedreptäti pe romancier 
spunînd că este în întregime alături de banda de borfasi si crimi- 
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nali, nu-l putem nici absolvi de vina de a avea faţă de ei o atitu- 
dine cețoasă. 

Dacă Eugen Barbu ar fi sondat în adincime epoca, la lumina 
unei făclii ideologice puternice, dacă ar fi văzut si ar fi făcut să 
apară şi pentru cititor, fundalul real pe care se proiectează gesturile 
personajelor, dacă ar fi avut perspectiva justă care să-l facă să 
pună în evidență raporturile reale între oameni şi întîmplări — totul 
ar fi căpătat alt relief artistic. Viaţa chinuită a populaţiei umile 
din Groapa, са şi actele disperate ale banditilor, ar fi apărut la 
proporţiile adevărate, într-o epocă în care societatea rominească se 
dezvoltă şi capătă o altă față пи pentru că Stere cîrciumarul făcuse 
avere, sau nu în primul rind pentru asta. Dacă Barbu ar fi înţeles 
unde se aflau resorturile reale ale dezvoltării ţării în acea epocă 
— această dezvoltare ar fi apărut în lumina ei adevărată și nu con- 
fuză, ca văzută printr-un geam aburit sau murdar. 

Să ne înţelegem bine. Nu пе plingem că ideii artistice а ro- 
manului îi lipseşte explicația discursivă a dinamicii forţelor motrice 
din societate. Dacă Barbu ar fi făcut acest lucru, ar fi realizat o 
lucrare sociologică şi nu un roman. Dar dacă, în lumina unei con- 
ceptii juste, ar fi găsit o idee artistică саге să oglindească epoca 
pregnant, pe planuri multiple, judicios raportate între ele — cite 
scăderi artistice ale cărţii n-ar fi fost înlăturate | Nici idealizarea 
hotilor, nici melancolia pentru prăvăliile simigiilor dispărute astăzi, 
nici întunericul. dens în care se pierde viitorul personajelor — n-ar 
fi diminuat pitorescul suculent $1 vioiciunea autentică cu care зе 
mişcă acestea în carte. Ar fi putut să se simtă atunci cel puţin 
inceputul unui suflu revoluţionar, care să risipească negurile zilei 
de miine ale oamenilor necăjiţi din „groapă“. Romanul ar fi căpătat 
o altă tonalitate, valoarea lui artistică s-ar fi ridicat dacă metoda 
realismului socialist, just înțeleasă i-ar fi stat romancierului 
într-ajutor. 
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Marin Preda а ştiut să folosească, în Moromeţii, metoda 
aceasta — şi ideea artistică a romanului care zugrăveşte cam aceeaşi 


epocă din istoria societății rominesti, capătă grandoare, zările viito- 
tului se întredeschid. Poziţia romancierului talentat devine limpede, 
este о poziție partinică neindoielnicä și cititorul, mişcat artistic, 
este mobilizat cu adevărat întru izbinda idealurilor care sînt si ale 
artistului. Romanul lui Preda este un roman realist-socialist. Apre- 
cierea realității cu mijloacele artei decurge aici din atitudinea scrii- 
torului față de viaţă. Elementul afectiv care intră în sinteza com- 
plexă a emotiei artistice, alături de cel intelectual si de cel senzorial, 
este inclus în operă, devine immanent acesteia si se impune apoi си 
necesitate cititorului, — tocmai din cauza prezenţei acestei atitudini” 
limpezi, lipsite de echivoc, parte integrantă a idei; artistice. 

Înțelegerea rațională a realităţii, oglindirea ei în idei teore- 
tice, nu se transformă în idee artistică, numai prin simpla întrebuin- 
tare a materialului pe care-l folosesc artiştii pentru a-şi crea ima- 
ginile. Punerea în versuri a unei idei științifice sau filozofice este 
tot atit de putin artistică ca si simpla cioplire în piatră a literelor- 
care fac lizibilă acea idee. 

Pe drept cuvint doi dintre criticii noștri literari de frunte 
spun : „Ideea politică şi imaginea artistică formează o unitate dia-- 
letică pe care nu o putem sfărima, fără ca rezultatul — creaţia ar- 
tistică — să nu devină un hibrid dezgustätor“ 1. 

Ideea artistică, trebuie încă de la nașterea ei să-şi aibă trăsă- 
turile sale specifice. Chiar în spusele, mai înainte citate, ale lui 
Beethoven, se vede că după o îndelungată frămîntare а gindurilor 
sale, ideea artistică, muzicală, îi apărea „ca turnată“ în conștiința 
lui. Mijlocul de expresie al acestei idei artistice, este, de la început, 


1 Оу. $. Crohmălniceanu şi Paul Georgescu, Critică și poezie în Viața: 
românească, nt. 12/1959 
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trup şi suflet, întrepătruns cu ideea. Nu poate fi conceput un „con- 
ţinut“ de idei care să fie apoi vărsat, ca un lichid într-un recipient, 
intr-o formă gata să-l primească. Dacă artistul nu-și vede, într-o 
organizare unitară, în materialul propriu artei sale, mesajul ideologic 
pe care simte că-l are de transmis, el nu se află în plin proces 
creator al ideii artistice — ci cel mult într-un stadiu cu totul preli- 
minar in care se poate transpune și un om lipsit de talent. Se pot 
întilni artişti, care au impresia că sînt frustati de „ideea“ lor, 
atunci cînd un confrate, tratează o temă analogă, fără să sesizeze 
că important în originalitatea artistică creatoare este modul de 
structurare artistică a temei, — ideea artistică. 

Tema individului înstrăinat de poporul său, a omului care 
“merge împottiva curentului dezvoltării obiective a istoriei nu este 
о „descoperire“ а lui Solohov. Dar originalitatea sa artistică, ра- 
ternitatea idei; sale artistice, stă în structurarea imensei epopei 
Pe Donul liniștit ; în făurirea fundalului epocii si în armonizarea 
«eroilor de prim plan cu acest fundal ; în zugrăvirea vie a peisajului 
“ucrainean $ îngemănarea lui cu pasiunile personajelor ; în întrepă- 
trunderea permanentei umane a sentimentelor cu timbrul specific pe 
care-l capătă în epocă aceste sentimente ; în muzicalitatea limbii 
‘si virtutea ei picturală adaptate evenimentelor zugrăvite, care capătă 
în felul acesta relief, culoare, viață; în prezența atitudinii scriito- 
ului faţă de realitatea oglindită. 

Ideea artistică a romanului lui Solohov nu este prin urmare 
tot una cu ideea teoretică a temei, exprimabilă discursiv, ci creaţia 
fanteziei artistului, care а imaginat о fictiune, structurind în jurul 
unui sens numeroase elemente, înțăptuind о unitate dialectică а 
senzorialului, afectivului si intelectivului, care presupune și vibrația 
senzorialitätii si clocotul afectivității şi luciditatea inteligenței, sudate 
intr-un act unitar al conştiinţei, de o complexitate imensă. În ideea 
artistică se exprimă specificul estetic al cunoașterii artistice, prin 


MODALITATEA CUNOAȘTERII ARTISTICE 177 


intermediul căruia se înfăptuieşte și funcția cognitivă si cea edu- 
cativă a artei, datorită bogăției mari de aspecte, oglindite în această 
idee. Cunoaşterea artistică este de aceea mai plină, mai vie, mai 
colorată, mai plastică, decît cunoașterea  teoretico-științifică саге 
mai precisă fiind, realizează însă o oglindire mai schematică, mai 
sărăcită de viaţă, cu toate că exprimă esenţa ei. 

Asta nu înseamnă că putem să stabilim o ierarhie între cele 
două tipuri de cunoaştere. Ar însemna fie să ne reintoarcem la 
Platon, care diminua valoarea cunoașterii artistice, ca fiind o oglin- 
dire de al treilea grad а „ideii“ — fie să adoptăm poziția esteti- 
cienilor „intuiționişti“, pentru care această intuiție artistică reprezintă 
a realităţii. 


vee 


adevărata cunoaştere nemijlocită, deci „neviciată 

С. Vico — combătind în aparență tezele platoniciene, susține 
că : „Oamenii mai întîi simt, fără să-și dea seama : apoi își dau 
seama cu sufletul tulburat si emotionati, apoi reflectează cu spirit 
limpede. Această teză este Principiul gîndirii poetice care este alcă- 
tuită din pasiuni şi sentimente, spre deosebire de gindirea filozofică 
care se formează prin reflecţie şi raționament: de unde rezultă 
că aceasta se apropie de adevăr cu atît mai mult cu сіє se ridică 
la „universale“ я că cealaltă esta cu atît mai sigură cu сіє se 
apropie mai mult de „particulare“ |. Vico greseste însă cînd opune 
în mod absolut imaginaţia poetică reflexiunii intelectuale, socotind 
са imaginaţia este „си atit mai robustă cu cît este mai slab ratio- 
namentul“ 2. Marii poeţi, se nasc, spune él, în epocile de „bar- 
barie“, înțelegînd prin aceasta, epocile de domnie а irationalului. 
Realitatea istorică dă însă о dezmintire evidentă acestei afirmaţii. 

Pentru Kant „Ideea estetică“ este o reprezentare a imaginaţiei, 
care dă ocazie de a gîndi mult fără nici un gind determinat, adică 


1 Vico, Scienza nuova, II, Elemente LIII. 
2 Vico, Scienza nuova, Dignita, XXXVI. 
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fără ca пісі un concept să-i poată fi adecvat...! Nu este deci de 
mirare că filozoful de la Kânigsberg consideră că, spre deosebire 
de ştiinţă, arta are limite care nu pot fi depășite și că ea este 
deci inferioară ştiinţei. Ideea artistică ar fi numai o idee confuză. 
Teza kantiană este contrazisă tocmai de pregnanta cunoașterii reali- 
zate prin artă. 

Hegel socotea de asemeni că „întruchiparea sensibilă“ а Ideii 
în opera de artă constituie o insuficiență, o indignitate a adevăru- 
lui. Totuşi, formele artei „conțin mai multă realitate si adevăr de- 
cit existentele fenomenale ale lumii reale“ 2. lată prin urmare că 
deşi este inferioară ştiinţei, în raporturile sale cu ideea absolută 
— arta este după Hegel totuși superioară lumii materiale, are un 
grad mai mare de realitate. În ciuda unor analize profunde ale fe- 
nomenului artistic, care își păstrează și astăzi valoarea, poziția fun- 
damentală a esteticii hegeliene rămâne falsă, pentru că se sprijină 
pe concepția sa idealist-obiectivä. 

Schopenhauer face о distincţie tranșantă între cunoaşterea 
artistică şi cunoașterea științifică, În vreme ce cunoașterea stiinti- 
fică este supusă „principiului raţiunii“ si este nevoită „să alerge 
neîncetat după un nou rezultat fără să găsească niciodată o etapă 
ultimă... агба, dimpotrivă este în fiecare moment, ajunsă la rezul- 
tatul final“. În vreme ce ştiinţa „ar putea fi comparată cu о linie 
orizontală continuîndu-se la nesfirșit, arta poate fi comparată cu о 
perpendiculară саге o taie: pe cealaltă într-un punct bine ales“. Cu- 
noasterea artistică ar fi deci superioară celei ştiinţifice întrucît arta 
poate ajunge la cunoașterea directă a Ideilor „care sînt obiectivita- 
tea imediată şi adecvată a lucrului în sine, a Vointei“ 3. Arta trece 


1 I. Kant, Kritik der Urteilskrajt, Cartea TI, paragr. XLIX. 
2 G. W. Е Hegel, Ästhetik, Introducere, 1. 
3 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, III, 36. 
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deci, spre deosebire de știință, dincolo de lumea materială în lu- 
mea platonicianä a Ideilor pure. Este o poziție idealistă, ре care 
o reia Bergson. 

Bergson pare uluit de forța de convingere excepţională a 
ceea се el numeşte „cunoaștere intuitivă“, directă, nemijlocită, fără 
medierea schemelor logice care sărăcesc realitatea, golind-o de pito- 
resc. Această cunoaştere intuitivă nu este rezervată doar artistului 
de către Bergson, dar în orice caz, artistul пита: pe această cale 
realizează după el „о viziune mai directă a realității“ !. În felul 
acesta filozoful idealist francez conferă cunoaşterii artistice un ca- 
racter mistic, rupind-o totalmente de cea teoretico-științifică. El nu 
vede că ceea се dă ideii artistice forță, este realizarea sintezei între 
înțelegere, sentiment si senzaţie. Participarea factorilor afectivi si 
voliționali (poate, pentru unele arte, si punerea în mișcare a unor 
adinci mecanisme biologice legate de ritmicitate, mecanisme care 
mimează „in nuce“, fără gesticulatie fiziologică aparentă, ceea ce 
se întîmplă în tabloul oglindit de opera de artă) — această parti- 
cipare nu capătă valoare decit în lumina inteligenței, decit atunci 
cînd sensul general al operei clarifică ceea ce există implicit în rea- 
lizarea artistică. Ceea ce apare ca misterios si radical străin de 
cunoașterea raţională în „intuiţia“ bergsoniană, nu este decit o in- 
suficientă analiză а multiplicitätii de elemente componente ale ideii 
artistice. În ultimă instanță poziţia estetică a lui Bergson nu este 
alta decit сеа a unui Plotin, pentru care arta este contemplarea divi- 
nităţii, sau a unui Schelling, pentru care arta vorbește limba miste- 
relor divine. Pentru asemenea poziție, ostilă iremediabil raţiunii 
— ideea ştiinţifică și cea artistică sînt ireconciliabile. Nu e deci de 
mirare entuziasmul cu care burghezia a îmbrățișat bergsonismul, са 
deosebit de util întru promovarea dispretului pentru rațiune. 


ТН. Bergson, Le rire, Alcan, Paris, р. 161. 
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Croce nu neagă legătura dintre cunoașterea artistică și cea 
conceptuală. Dar el face din cunoașterea artistică un „prim grad“ 
al cunoașterii, al doilea fiind cel al cunoașterii raţionale. „Primul 
grad — spune el — este expresia, al doilea conceptul ; primul poate 
exista fără al doilea, al doilea nu poate exista fără primul“ |. Ceea 
ce înseamnă după el că, întrucît numai conceptul are un conţinut de 
idei, expresia, adică arta „nu numai că nu constă în conţinut dar 
chiar пи are conținut“ 2. Este în această afirmaţie încercarea de 
justificare teoretică a poziției „formaliste“ în artă, a golirii operei 
de artă de orice mesaj ideologic. Iată de ce estetica lui Croce a fost 
imbrățișată de apărătorii cei mai aprigi ai unei arte rupte de rolul 
ei social, ai unei arte care să îndeplinească rolul diversionist de a 
îndepărta atît pe artist сіє şi pe consumatorul de artă de la atenţia 
cuvenită problemelor sociale pe care ar putea să le dezbată — în 
modalitatea ei specifică — opera de artă. 

La noi, Maiorescu, reluînd tezele lui Schopenhauer, susține că 
în  fictiunile sale, artistul înfățișează Ideile platoniciene, obiectul 
zugrăvit fiind prezentat” „sub specie aeternitatis“ 3. Gherea opunin- 
du-se acestei concepţii reacționare, arată, în articolul Idealurile sociale 
si arta, că „artistul oglindeşte în opera sa, ca si omul de știință, 
realitatea, numai că el lucrează -asupra sentimentelor noastre. Mate- 
rialul cu care lucrează el e însuşi omul, sînt pasiunile, simpatiile, 
idealurile omeneşti, näzuintele omului spre bine, frumos, drept, ade- 
văr“ 4. Este un răspuns al unui critic situat pe poziţii juste, ma- 
terialiste. 


1 В. Croce, Estetica са știință a expresiei, în trad. franceză, а lui Bigot, 
Paris, 1904, p. 27- 

2 Ibid. 

3 Т. Maiorescu, Contraziceri, în Critică, vol. Ш, Ed. Socec, 1930, р. 106. 

4 С. Dobrogeanu-Gherea, Studii critice, E.S.P.L.A., 1956, vol. І, р. 229. 
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Tezele menţionate însă mai înainte, reprezentind cîteva dintre 
principalele poziții ale esteticii idealiste, arată că sträduinta de а da 
prioritate, în cunoaşterea realității, fie ideii artistice, fie ideii ştiin- 
tifice, duce la eşec. 

În afara analizei a ceea ce este în esență fiecare dintre aceste 
idei, problema ierarhiei lor este însă о pseudo-problemă. Ideea 
artistică si ideea teoretico-științifică sînt două modalități de oglindire 
a esenței realității, fiecare cu avantajele si dezavantajele ei. 


к 


În analiza deosebirii între ideea artistică și ideea științifică nu 
e suficient să ne mărginim numai la ideea artistică centrală, majoră, 
a unei opere de artă. Cînd spunem că o lucrare artistică este „bo- 
gată în idei“, ne gindim — dacă nu facem confuzii vulgarizatoare — 
la numeroasele idei artistice, subordonate ideii centrale si räspindite 
în cuprinsul întregii lucrări. 

E bine să ne oprim și la imagini mai restrinse, de mai mică 
amploare, dar exemplificatoare, credem, pentru a arăta cum un ade- 
văr se întrupează în imagine. lată de pildă o admirabilă idee 
artistică elaborată cu mijloacele cinematografului : în filmul lui Mark 
Donskoi, după „Мата“ lui Gorki, adevărul că impartialitatea justi- 
tiei burgheze este о sfruntată ipocrizie, devine idee artistică în 
momentul cînd imaginea statuii Justiţiei legate la ochi, care figurează 
pe frontispiciul tribunalului țarist — se transformă (prin mijloace de 
expresie pe care numai cinematograful le poate oferi) în obrazul 
judecătorului, pe ochii căruia ochelarii ce trebuie să distingă bine 
dușmanii clasei sale, înlocuiesc vălul, pretins opac, al Justiţiei 
simbolice. 

Nu este vorba aici de o simplă alegorie, ci de sublinierea cu 
ajutorul sintezei între concret-senzorial (imaginea cinematografică а 
transformării figurii alegorice а justiției burgheze într-o față ome- 
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nească care ştie се are de văzut) afectiv (indignarea faţă de ipocrizia 
„imparțialităţii”) si intelectiv (înțelegerea adevăratei funcţii sociale 
a justiției în orinduirea capitalistă) а unui adevăr exprimat printr-o 
idee artistică. 

Iată, în același sens, o idee artistică din filmul lui Claude 
Autant Lara, Roșu și Negru : imaginea duhovnicului doamnei de 
Rânal, căruia în întregul episod се і se consacră, nu і se arată fața 
niciodată ; spectatorului i se sugerează în felul acesta de către 
artistul-cineast, trăsătura caracteristică a Bisericii (cu majusculă) care 
acționează anonim, din umbră. Artistul nu exprimă acest lucru cu 
mijloace discursive (ca într-o idee teoretică) ci structurează o idee 
artistică, care acţionează asupra sensibilităţii artistice, prin toate 
mijloacele concrete ale „materiei“ pe care le oferă filmul: gest, 
cadru, prim-plan, mişcarea obiectivului în jurul personajului... Iată 
sugerată de Houdon, în marmură, imaginea omului care acţionează 
în viață prin vioiciunea inteligenţei sale : bustul lui Cagliostro, care 
este îmbrăcat într-o cămașă ale cărei revere horbotate se întîlnesc 
într-un unghi deschis în sus, către cap. Invers, un personaj care nu 
străluceşte prin facultăţi intelectuale : statuia unui funcţionar, bur- 
duhănos, îmbrăcat într-o robă întredeschisă ale cărei margini se 
îndepărtează într-un unghi deschis în jos, către pintec... 

Iată sculptura în lemn a lui Geza Vida, Copilul la prînz. 
Concentrarea întregului trup, de la degetele picioarelor care se 
îndreaptă parcă spre strachină și pînă la curbarea umerilor care pro- 
tejează această strachină si lingura ei — ținute cu grijă Я frică de а 
nu le pierde — către centrul pîntecului scobit, în miini din care nu 
vor putea fi smulse, sugerează, cu forța ideii artistice autentice, 
foamea copilului năpăstuit. Sculptura nu reprezintă un copil oarecare, 
nesemnificativ — ci pe „copilul înfometat“. Nu avem nevoie, pentru 
a-i înțelege situația, de nici un adaos discursiv. Prezentarea con- 
cret-senzorială, fără detalii superflue, a unei atitudini tipice — relevă 


MODALITATEA CUNOAŞTERII ARTISTICE 183 


un adevăr, си mijloacele directe ale artei. Opera sculptorului ne 
mişcă nu pentru exceptionalele sale calități de meșteșug, nu pentru 
titmica“ lemnului tăiat cu iscusintä, ci pentru că prin intermediul 
acestei iscusinte, cu #diestrie, realizarea sculptorului este ordonată de 
o idee artistică. 

lată punerea în scenă a piesei lui Vseevolod Visnevski, Tra- 
gedia optimistă, la Teatrul National „I. L. Caragiale“, din Bucureşti. 
Regizorul Val. Mugur si scenograful J. Perahim au realizat, între 
altele, în ultimul tablou, o idee artistică teatrală de înaltă ţinută. 
În momentul morţii comisarului, marinarii își scot simultan sepcile 
într-un admirabil gest coordonat, de mare valoare plastică. Totodată, 
fundalul roşu se luminează puternic, aprins. Ambele elemente con- 
cret-senzoriale — gestul mişcat Я vivacitatea roșeții perdelii de 
fundal — vorbesc puternic fondului aperceptiv al spectatorului, izbu- 
tind să sublinieze valoarea orală a morții Comisarului și semnifi- 
catia ei politică, prin intermediul unor elemente estetice, — fără să 
fie nevoie de nici o subliniere discursivă. Ideea artistică s-a închegat 
cu mijloacele specifice ale spectacolului dramatic. 

lată în romanul Duläii a lui Zaharia Stancu, un episod care 
este prin el singur, o idee artistică literară, de calitate : 

„Acum era neîndoielnic că plutonierul-major Budu avea să-l 
bată. Cu pumnii ? Cu vina de bou pe care îi altoise pe copii în ргі- 
mărie ? Cu cizmele? Ori poate avea să-l pună să se desculte si 
să-l bată la tălpi? Uneori jandarmii virau ruminului în sîn o pisică, 
coseau gura cămășii, loveau cu bätul ріпа о înebuneau, si о sileau 
căutindu-și ieşire să sfişie pieptul si coastele omului cu ghearele... 
Nu зе vedea nici o pisică în încăpere. Doar vina de bou, săbii, 
pistoale, puşti, centiroane și... 

Plutonierul major Budu îi da ocol cu faţa roșie, puhavă. Îşi 
aprinsese o ţigară şi trăgea fum din ea. 
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Ceilalți jandarmi stăteau deoparte și-l lăsau pe şeful lor să-și 
arate meșteșugul și puterea, dornici să-l admire si să-i dea dovadă 
că ei toți mai au ceva de învățat de la un jandram cu atita 
experienţă. 

Си gura întinsă pînă la urechi ridea Juvete. Ridea mai stăpânit, 
dar totuși, ridea si Cirnul. Ridea și caporalul Lindină Axente, care 
se făcea că mizgăleşte hirtia din faţa lui, însemnind întrebările dom- 
nului plutonier-major Budu si răspunsurile arestatului Gruia Popozină, 
de ani treizeci şi şase, care se afla sub anchetă. Numai plutonie- 
rul-major Види, din jandarmerie si caporalul Blajinu Aurel nu rideau. 
Plutonierul-major s-a întors dintr-o dată ре călciie şi s-a virit tot, 
mărunt si rotofei ca un butoi, sub nasul ruminului. 

— Te-ai însurat din dragoste | Nevasta ţi-o iubeşti ! Dar бага 
asta a noastră, țara asta rominească, de ce n-o iubeşti, mă nemerni- 
cule ? Mă vită, mă porcule, mă... Că ţara e maica noastră a tuturor, 
e copilul nostru al tuturor...“ 


Cu mijloacele specifice prozei literare, Zaharia Stancu înfăţi- 


A 


şează, în citeva trăsături, un reprezentant al unui regim odios : în 
mijlocul unui decor, care spune tot ce e necesar despre teroarea 
regimului, cu trăsături trupesti care arată huzurul animalic al slugii 
devotate burgheziei și moșierimii, cu un limbaj care pune în evidență 
ridiculul și falsitatea atitudinii „patriotice“ a acelora care nu-și apărau 
decît privilegiile. De la imaginea fizică, pină la vocabular, scriitorul 
folosește elemente de caracterizare concret-senzorială - care trezesc 
desgustul şi indignarea $1 rostesc implicit o condamnare, care nu mai 
trebuie explicitată discursiv. Ideea artistică s-a închegat cu mijloacele 
măestriei literare. 

lată o chintesentä a epocii noastre, trasată cu măestria poetului : 


» Si, în sfârșit, urmașul lui Prometeu, el, omul, 
A prins Я taina mare, a tainelor, atomul. 
El poate omenirea, în cîteva secunde, 
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S-o-ntărească nouă pe veci ori s-o scufunde. 
Е timpul, slugă veche şi robul celui rău 
Tu, omule şi frate, să-ţi fii stăpînul tău.“ 


Potrivirea de cuvinte argheziană, le face să scapere adevăruri 
pentru care explicația discursivă ar avea nevoie de fraze nenumă- 
rate. Simtim în aceste opt versuri întreaga măreție a vremii noastre. 
Cuvîntul ales și ingemänat cu artă, naște, în muzicalitatea ritmului 
poeziei, pentru cititor, sentimente şi idei pe care numai măestria lui 
Tudor Arghezi le putea dăltui cu o asemenea lapidaritate. 


* 


Ideea artistică este prezentă şi în artele nefigurative, Cine ar 
putea nega existența ideii artistice de elevaţie, de näzuinte care se 
ridică spre înălţimi, idee evidentă în fațada vestică a catedralei din 
Köln, unde cu mijloace specifice arhitecturii, totul concură spre suge- 
rarea acestui avint ? Cine poate nega ideea artistică a nobilei înfră- 
tiri între oameni, ideea de majestuoasa amploare a bucuriei omenirii 
eliberate de patimi meschine, care se degajează prin mijloacele mu- 
zicii, din Simfonia a IX-a a lui Beethoven ? 

Ideea artistică este consubstantialà expresiei sale materiale, face 
trup си ea, îi este imanentä. Ni se pare vorbărie goală fraza lui 
J. Р. Sartre, care іп L'imaginaire, spune : „Pictorul nu realizează 
niciodată imaginea lui materială, el constituie numai un „analogon“ 
material, așa încît fiecare să poată sesiza această imagine dacă ia 
în considerare numai „analogon“-ul... astfel tabloul trebuie să fie 
conceput ca un lucru material vizitat din cînd în când (ori de cite ori 
spectatorul ia atitudinea omului care-și imaginează) de către un ireal 
care este tocmai obiectul pictat“ 1. 


1 Citat după Michel Dufrenne, Pbenomenologie de experience ésthétique.. 
Paris, 1953, p. 262. 
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Este o afirmaţie tipic idealistă, goală de înţeles în care ideii 
artistice i se oferă un certificat de apartenenţă la o zonă ontică 
supranaturală, cam cum făcea şi la noi Lucian Blaga cînd pretindea 
că „arta e relevarea de mistere în material sensibil între liniile de 
forță ale categoriilor stilistice abisale“ 1. Fără îndoială să ideea 
artistică nu se poate confunda cu materia în care este turnată opera 
de artă. Dar asta nu înseamnă că ea are o existență de sine stătă- 
toare, undeva într-o zonă „ireală“. Existența ideii artistice este con- 
ferită acesteia de ceea ce conștiința socială a început să valorifice 
în materia operelor de artă, o dată cu apariția „simțurilor umane 
subiective“, cum arăta Marx. Sensul operei de artă, semnificația ei, 
este deci legată de o anumită existență socială, care o valorifică. 
Iată, după părerea noastră unul dintre cele mai puternice argumente 
care dovedesc că cercetarea fenomenologică a operei de artă (ca si cri- 
tica stilistică „autonomă “) nu poate reuși să pătrundă în adincimea 
înţelegerii ei, atunci cînd o pune „intre paranteze“, rupîndu-i еее 
legăturile, astupindu-i tocmai canalele, pe care vine seva ce însufle- 
teste materia, fecundind-o cu ideea artistică 

Una dintre componentele plăcerii estetice este după părerea 
noastră impresia de resatietate. Opera de artă trebuie să-i lase mereu 
celui ce о receptează dorința de a spune ca Faust: „mai stai 
clipă > cât de frumoasă eşti |“. De îndată ce artistul apasă prea mult 
asupra unui efect pe care-l socotește izbutit, plăcerea estetică a. con- 
sumatorului se evaporează. Insistenta care dă satietate omoară arta. 

Faptul ţine Я de deosebirea dintre ideea artistică si ideea 
logico-stiintifica. Reflectarea realităţii, adevărul relevat de opera 
de artă, conţinut într-o idee artistică, se cere sugerat rapid. În felul 
acesta fantezia consumatorului o prelungește pe cea a artistului și 
creează „halo“-uri, care dau sentimentul de plinătate spirituală, de 


1 Lucian Blaga, Trilogia Valorilor, Bucutesti, 1946, р. 608. 
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tensiune intelectuală și afectivă, declanșată de o imagine concret-sen- 
zorială care fuge pare că rapid şi pe care ai vrea s-o тей. (În 
muzică, dans sau cinematograf fuga în timp este efectivă ; în lite- 
ratură sau plastică, imaginea artistică autentică lasă impresia că nu 
se oferă toată dintr-odată, că închide în ea o bogăţie asupra căreia 
ești nevoit să revii mereu), Dacă artistul insistă, e pierdut, pentru 
că atunci intervine didacticismul, emoția estetică poate deveni, cel 
mult, curiozitate științifică. Dacă ai înțeles un adevăr dintr-un 
manual, nu simţi nevoia să revii asupra lui — dacă l-ai resimțit într-o 
operă de artă, nu te saturi să îl cercetezi, mereu Я din nou, cu 
impresia că mai ai incă ceva de aflat. 

De aici şi necesitatea economiei de mijloace artistice, care trebuie 
să ascundă în fapt o mare bogăţie, risipită generos de artist, fără ca 
acest lucru să fie făcut cu ostentatie. Stilizarea autentică tocmai asta 
înseamnă : curățirea de zgura superfluului care dă satietate ; obti- 
nerea lucrării în care nimic nu e de prisos, mai mult, în care totul 
pare că nu e destul ! 

De aici şi necesitatea inovației continue în artă. Procedeele 
artistice uzate spun deja prea mult, spun totul si consumatorul se 
satură repede. Dar inovaţia autentică înseamnă idee artistică nouă, 
în întregul ei, nu numai într-una din componente ; înseamnă conti- 
nutul nou în primul rînd, care să pună în efervescenţă afectivitatea 
şi inteligența prin imagini concret-senzoriale încă neîntilnite. Procedeu 
artistic învechit — poate însemna пи numai: mijloace tehnico-artistice 
de mult răsuflate, ci și — mai ales — idei artistice care nu mai spun 
nimic nou. 


* 


În cunoaşterea artistică se realizează cum am mai arätat — о 
unitate de fiecare moment între constatare si apreciere. Gnoseologia 
marxist-leninistă a dovedit că orice act de cunoaștere izvorăşte din 
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practică si că autenticitatea lui este verificată de eficiența în practică 
a cunoștințelor dobindite. Fără legătură cu practica, fără consfintirea 
necesităţii si eficienței practice, onice cunoaştere se ofileste. Dar în 
activitatea de cunoaştere teoretică, în elaborarea ideilor științifice, 
există momente cînd cunoaşterea nu are a se interesa nemijlocit de 
aspectul legăturii cu practica vieții umane, a constatărilor sale. Într-o 
anumită etapă a cercetărilor sale fizicianul se poate dezinteresa dacă 
mișcarea electronilor are mai mare importanță pentru om decit 
existența fotonilor, biologul, dacă mitocondriile din protoplasmă pot 
să aibă mai intense repercusiuni asupra sentimentelor umane decit 
modificările filamentelor nucleare. (Trebuie să precizăm limpede, 
pentru a evita primejdioase confuzii obiectiviste, că adevăratului om 
de ştiinţă, nu-i pot fi indiferente urmările pe care le au în ultimá 
analiză, descoperirile si invențiile sale, întrucît și el este un от care 
trăieşte în societate. Aici însă în această încercare de determinare a 
specificului ideii artistice față de ideea științifică, e necesar să 
disociem analitic componentele diferitelor laturi ale activității cogni- 
tive, pentru a le înțelege mai bine esenţa). 

Cunoașterea. artistică, elaborarea ideii artistice, presupune însă 
o prezenţă de fiecare clipă a aprecierii alături de constatare, o legă- 
tură permanent-nemijlocită între observare si atitudine. Artistul nu 
se poate dezinteresa nici o secundă de raportarea la destinul uman, 
a constatărilor sale. Încărcătura emoţională a cunoașterii artistice de 
aici derivă, în primul rînd. lată de ce ideea artistică nu poate fi 
„senină“. Artistul nu poate fi niciodată „imparțial“, așa cum pretind 
estetii supăraţi pe participarea за la tumultul vieţii sociale. Paul 
Zarifopol dădea un certificat de bună comportare estetică lui Anatole 
France, pentru ,impartialitatea lui artistică“ !, eludind faptul că 


: Paul Zarifopol, Pentru arta literară, București, 1934, р. 123. 
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acesta a fost un participant activ al frământărilor epocii sale (vezi 
afacerea Dreyfus şi adeziunea la Partidul Comunist Francez) si că 
opera sa nu lasă nici o îndoială asupra direcțiilor în care se orien- 
tau sentimentele lui. Zarifopol pare să uite că una este dominarea 
clocotului sentimental al artistului, pentru ca acesta să poată cizela 
cu grijă expresia artistică adecvată — și alta este poziţia indiferen- 
tistä, plutirea „olimpiană“ deasupra pasiunilor înflăcărate ale оате- 
nilor, pasiuni de care operele de artă nu pot fi niciodată străine. 

Cu cit artistul devine mai conștient că ideea artistică nu poate 
fi expurgată de afectivitate, sub pedeapsa de a-şi pierde caracterul 
său specific, pentru a se transforma eventual în idee ştiinţifică — cu 
atit creația lui devine mai. viguroasă, sentimentul lui de libertate 
creatoare mai deplin. Iată de ce profunda idee leninistă а partinităţii 
artistului legat de popor, care intră ca o trăsătură sine qua non în 
metoda de creaţie realist-socialistă, este menită să ridice arta epocii 
noastre pe culmile cele mai înalte. 

Aderind cu întreaga sa personalitate la telurile pentru care 
militează partidul clasei muncitoare, urmînd deci îndrumarea pe 
care partidul o imprimă dezvoltării literaturii şi artei, artistul pune 
în creaţia sa, întreaga lui capacitate emotivă, izbutind să miste 
puternic şi pe cel ce-i receptează opera. 

Mihail Solohov a exprimat admirabil semnificația partinitätii 
artistului realist-socialist : „Dușmanii încimdați de peste hotare, spun 


despre noi, scriitorii sovietici, că scrim la porunca partidului. Lucru- 


rile nu stau chiar așa ; fiecare dintre noi se ia după ce-i poruncește 


inima lui, iar inimile noastre aparţin partidului și poporului nostru 
pe care-l slujim prin arta noastră“ 1 


1 М. Solohov, Cuvin la al Il-lea Congres al Scriitorilor Sovietici 


- în 
Probleme de artă şi literatură, nr. 2- 3/1955, Ed. Cartea rusă. 
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Sensibilitatea artistului realist-socialist — „inima“ lui — tinde 
către idealurile cele mai scumpe maselor de milioane de oameni ai 
muncii. Concepţia lui despre lume este concepţia, în spiritul căreia 
il îndrumă partidul. Punind în slujba acestor țeluri si în lumina 
acestei concepții, întreaga lui fantezie artistică, pentru a crea imagini 
concret-senzoriale de mare forță sugestivă, scriitorul, muzicianul, 
pictorul, poate făuri idei artistice de înaltă ţinută, întruchipate în 
opere demne de epoca socialismului și comunismului. 


к. РЕМАТИВАВЕА FUNCȚIEI 

iy GNOSEOLOGICE A ARTEI 

ÎN ESTETICA BURGHEZĂ 
CONTEMPORANĂ 


Este bine. cunoscută aprecierea pe care o face Engels asupra 
lui Balzac, care, în Comedia umană, izbuteşte să grupeze în jurul 
faptelor zugrăvite „întregul istoric al societăţii franceze“ şi să înfăp- 
tuiască, în modalitate artistică, „o excelentă istorie realistă“! а 
acestei societăţi, în epoca în care burghezia își consolida poziţiile ei 
de clasă dominantă. Se conturează aici concepția marxistă despre 
funcția cognitivă a artei. Firește, așa cum arată chiar Engels în 
același loc în care vorbește despre meritele lui Balzac (din opera 
căruia el a învăţat „mai mult decit din toți istoricii, economiștii si 
statisticienii de profesie ai epocii luaţi laolaltă“), opera de artă nu 
este o lucrare didactică. 

Artistul face cunoscută realitatea, cum am văzut, prin însăși 
imaginea artistică, prin modul în care artistul selectează elementele 
tipice revelatoare pentru esența faptelor zugrăvite și în care izbutește 
să găsească forma concret-senzorialä, care exprimă generalul prin in- 
termediul individualului. Asta înseamnă că funcția cognitivă a artei nu 
se poate realiza decit prin intermediul funcției estetice, sub pedeapsa 
dizolvării caracterului artistic al unui roman, poem, tablou sau frescă, 
care dacă nu îndeplineşte condiții estetice, devine o searbădă pre- 


ІК. Marx-Fr. Engels, Despre artă я literatură, В.Р.Т.Р., 1953, р. 137: 
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zentare didacticistă, lipsită de putere emoţională. Dacă această forță 
emoțională dispare însă, atunci si funcția social educativă este secă- 
tuită. Arta, ca fonmă a conştiinţei sociale, are un imens rol mobili- 
zator în măsura în care izbutește să pună în vibraţie sentimente 
puternice, prin intermediul imaginilor artistice, dense de virtute 
cognitivă. 

Am amintit din nou de această interdependentä a principalelor 
funcţii ale artei, pentru ca în lumina tezelor clasice ale esteticii 
marxist-leniniste să putem înțelege mai limpede caracterul diversio- 
nist al artei si esteticii burgheze contemporane care neagă sau dena- 
turează sensul funcţiei cognitive a artei şi încearcă să dea un lustru 
ом învechitei teze a „autonomiei“ esteticului. 

Nu vom putea face, aici, o analiză exhaustivă a curentelor artistice 
şi a doctrinelor estetice burgheze contemporane ; si nici nu ne-am 
propus acest lucru ! Viaţa artistică a unor ţări de veche cultură, cum 
sint țările capitaliste din Occident, este extrem de complexă. Tra- 
ditile culturale multiseculare, bogăţia de monumente artistice, mu- 
zeele care închid. tezaure imense ale artei universale, numeroasele săli 
de expoziţii. şi spectacole — toate acestea fac ca, în ciuda asaltului 
«continuu al „inovatorilor“ cu orice pret, marea artä umanistă care 
milenii și veacuri a mișcat inimile şi a înflăcărat cugetul milioanelor 
de oameni, să găsească încă, în bună măsură, prețuirea ce i se 
«cuvine. Pe de altă parte, mase largi de oameni, care aşteaptă de la 
artă răspunsuri vii si emotionante la problemele lor vitale, nu acceptă 
pervertirea gusturilor lor şi preţuiesc pe acei artişti, care nu abdică 
de la rolul lor tulburător de a le înaripa visurile cele mai îndrăznețe, 
“de a-i purta prin mijloacele artei către cunoașterea adincă a vieţii, 
de a le lumina, vibrant, rostul lor în lume. Nu trebuie să uităm că 
în artă, ca si în celelalte manifestări suprastructurale, teza clasică 
a lui Lenin, despre cele două culturi din fiecare cultură naţională, la 
națiunile burgheze, este şi astăzi perfect valabilă. 
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Pretuirea de care se bucură opera lui Aragon, de exemplu, sau 
tablourile lui Renato Guttuso, succesul artei plastice mexicane — cu 
un puternic caracter de luptă socială — ca si al literaturii și cinema- 
tografiei neo-realiste italiene, arată cu prisosință că în ciuda ofensivei 
forurilor de conducere culturale ale burgheziei, arta autentică nu 
poate fi înăbușită. Nu se poate neglija de asemenea adevărul că 
realismul viguros al unor Hemmingway, Faulkner sau Steinbeck con- 
tinuă să se impună, cu toată încercarea unor critici burghezi de a-l 
prezenta ca fiind perimat. 

De aceea tabloul pe care-l vom înfățișa nu reprezintă, în an- 
samblu, arta contemporană din țările capitaliste — ci numai unele 
aspecte ale ei. Ar fi de altfel şi simplist $1 injust să socotim 
că întreaga mişcare artistică din Apus prezintă trăsături ca cele ре 
care le vom arăta – pentru că atunci lupta noastră împotriva infil- 
trării ideologiei burgheze ar fi minimalizată. Ceea ce vom înfățișa 
însă este caracteristic pentru tendința generală pe care se străduiesc 
s-o imprime dezvoltării artei contemporane factorii culturali ai but- 
gheziei, conştienţi de folosul pe care clasa exploatatoare poate să-l 
tragă de aici. Mulți artiști cinstiți — sinceri căutători ai noului în 
artă — cad pradă de multe ori acestei orientări fără să vadă cine 
are interesul să-i împingă într-o anumită direcție, fără să înțeleagă 
care este consecinţa socială a creaţiei lor. 


* 


Pentru а vedea în lumina lor reală trăsăturile generale ale 
decadentismului burghez, trebuie să reamintim un adevăr de bază 
al materialismului istoric — și anume că arta unei orinduiri este 
parte integrantă a suprastructurii respective. Prin urmare, pe de o 
parte în manifestările artistice se va oglindi situaţia, din baza econo- 
mică à acelei orînduiri — care în ultimă analiză este factorul deter- 
minant al genezei artei. Pe de altă parte, ca formă a conştiinţei 


13 — Cunoașterea artistică — c. 1848 
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sociale, arta suferă influența tuturor celorlalte elemente ale соп- 
ştiinţei sociale si le influențează la rindul ei. 

Nu putem uita deci că adincile contradicții ale imperialismului 
se manifestă cu necesitate în producțiile artistice din țările capita- 
liste contemporane și că fenomenele generale existente în toate 
formele culturii burgheze își fac apariţia si în artă. Este atît de 
evident acest adevăr, încît si teoreticienii sau artiștii care nu au 
studiat sau nu acceptă marxismul, trebuie totuşi să recunoască că 
aşa stau lucrurile. Iată, de pildă, ,fauve“-istul Maurice Vlaminck, 
decedat în anul trecut la о vîrstă venerabilă, explică într-un articol 
publicat in 1957, în care trecea în revistă evoluţia artelor plastice din 
ultimii 8о-тоо ani, transformările viziunilor estetice, pornind de la 
istoria social-politică a epocii. Sigur, analiza lui nu este pe deplin 
ştiinţifică, dar în concisa prezentare a celor mai proeminente curente 
ale plasticii burgheze, apare la Vlaminck un semnificativ început de 
înțelegere a cauzelor care au generat-o. „Corot — spune el — credea 
că viața pe care o are înaintea ochilor trebuie să dureze multă vreme, 
ba chiar că este eternă. Е] nu se indoia de valoarea birtiei de о 
sută de franci... (ca expresie a unor anumite relații economice. Nota 
noastră — М. B.)... Apoi războiul de la 1870 a fost scurt si n-a: 
afectat economia țării; Courbet pictează deci Înmormântarea la 
Ornans şi Spärgätorii de piatră, iar Edouard Manet, Dejunul la 
iarbă verde... Apoi а venit Fachoda, afacerea Dreyfus, 1900, Epoca 
splendidă („la belle Epoque“). Fardurile si atitudinea desinvoltă а 
acestei „epoci splendide“ 7pascau си greutate un viitor îndoielnic. 
Viermele era în fruct... În 1905 apariţia „fauve“-ismului la „Salonul 
Independenţilor“ a avut efectul unei bombe. Se putea vedea aici în 
acelaşi timp cu dragostea de viață, sfirsitul unei ordini convenționale 
si perimate. Acest incendiu de culori, acest clocot interior era ima- 
ginea cataclismului care trebuia să inflameze lumea... Dacă cauţi 
în trecut cauzele care ne-au făcut să luăm o decizie sau alta, eşti 
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surprins să constati în ce măsură a/n ignorat noi forțele oculte care 
ne-au condus la o anumită interpretare a realităţii | — spune octo- 
genarul Vlaminck, la capătul unei vieți în care а văzut multe... 
Articolul analizează apoi apariţia cubismului, a dadaismului, a supra- 
realismului, а existentialismului si în sfîrşit a abstractismului „pur“ 
al ultimilor ani, vădind gustul amar al unui artist care înțelege că 
arta pe care a slujit-o a ajuns în impas. 

Mulţi dintre cei care au încercat formule artistice inedite, în 
diferite domenii ale artei, în ultimii бо de ani, au făcut acest lucru 
nemulțumiți fiind de ceea ce vedeau în jurul lor. Tristan Tzara spune 
că au acționat asupra acestor artiști atit o necesitate de „revoluţie 
ideologică“, сіє Я una de „revoluţie poetică“. Artiştii aceştia, саге 
după Tzara sînt continuatorii unei tradiții ce pornește încă de Ја 
„poeţii blestemati din a doua jumătate а secolului trecut — Baude- 
laire și Rimbaud - aveau un presentiment al ideii că lumea este 
ostilă omului, pentru că este ,744 orînduită“ 2. De aceea ei încercau 
să-și manifeste, în fel si chip, dezaprobarea față de această orîn- 
dure: De altfel, cele mai multe dintre curentele „moderniste“ se 
pretindeau „angajate“, adică participante la lupta socială, ostile deci 
izolării artistului în turnul de fildeş. Asa declarau existentialistii (se 
ştie că pentru Sartre nu exista posibilitatea са un artist să nu fie 
„angajat“), aşa au declarat futuriştii încă în 1912. Marinetti spunea 
atunci într-un manifest, că „mişcarea futuristă a exercitat o acțiune 
artistică, influentind însă viața politică italiană printr-o propagandă 
a patriotismului revoluționar anticlerical, direct lansat contra Triplei 


alianțe“ 3. 


1 Vezi Arts — Spectacles, 1957, 27 martie, 2 aprilie 1957 — (Sublinierile 


ne aparțin - М. B.). a А f 
2 Tristan Tzara, Le surréalisme et laprès guerre, Ed. Nagel, Paris, 


1948, p. 16. 4 А 
i P; P. T. Marinetti, Les mots en liberté futuriste, Milano, 1919, р. 9. 
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Din păcate însă intenţiile „revoluționare“, sincere sau numai 
eclarate, ale inovatorilor au mers alături de adevărata revoluţie 

socială. Unii dintre aceşti răsturnători de valori au eşuat in fascism, 
са de pildă Marinetti. Alţii s-au mulțumit numai cu „scandalul“ lite- 
гаг si ріпа la urmă s-au integrat cuminţi în lumea burghezilor, ре 
care voiau la început să-i „epateze“. Burghezul isteț s-a lăsat 
„epatat“ pentru că a înțeles că „revoluţia“ modernistă nu rămîne 
decît în lumea artistică şi că nu-l încurcă în afacerile lui, ci dimpo- 
trivă îi oferă un sprijin prin caracterul ei diversionist. 

Numai puţini dintre acei care se înregimentaseră în „revoluția“ 
modernistă au înțeles cum se poate cu adevărat înfăptui răsturnarea 
revoluționară a orinduirii nedrepte si au pornit pe drumul just, cum 
au procedat Aragon si Eluard, de pildă. 

Ceilalţi au continuat să se agite steril și n-au făcut altceva 
decît să meargă pe calea pe care-i împingea din culise orientarea 
culturală a celor ce deţineau mijloacele de producție materială și care 
implicit — cum spune Marx — aveau în mînă si mijloacele de pro- 
ductie spirituală : sălile de expoziție, „saloanele“, juriile, care acordă 
diferitele „premii“, reclama în presă, critica de artă, editurile... Cei 
mai mulți artiști n-au înţeles rolul social destinat producţiilor lor. 
Unii l-au priceput însă și s-au grăbit să devină, docil şi rentabil, 
„paiaţe la capătul unor sfori trase de alții“, cum spunea, cu cinism, 
despre sine, transfugul готіп care umblă după glorie ieftină la Paris, 
Emil Cioran. 

Este deosebit de elocvent faptul că cercurile conducătoare bur- 
gheze nu s-au arătat de loc indispuse de numeroasele „scandaluri“ 
literare iscate de dadaism sau de suprarealism. Ele au tolerat chiar 
şi manifestările de ateism, de mai tirziu, ale unor existentialisti, cu 
„condiţia ca ateii să Не trişti“ cum arată F. Alquié. Toate acestea 
nu le amenințau poziţiile. Burghezia a îngăduit chiar — cum relatează 
Jean Larnac — „cele mai rele brutalitäti de limbaj, ba s-a si înveselit 
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de dezordinile furioase iscate la Vieux Colombier prin reprezentarea 
unei piese suprarealiste а lui Aragon, în iunie 1925“. Dar de îndată 
ce în 1931, același Aragon a publicat — despärtindu-se de suprarea- 
listi — poemul său Front roșu, el a fost urmărit de aparatul admi- 
nistrativ burghez şi n-a putut fi salvat de represalii decit datorită 
unei petiții semnate de trei sute de intelectuali. Burghezia nu con- 
fundă — spune Larnac — așa cum face Andre Breton suprarealistul, 
„un jongleur de cuvinte, un amator de scandal, cu un comunist“ !. 

Dar la succesul pe piață al artei „moderniste“ n-a contribuit 
numai Virtutea. ei diversionistă. Într-o lucrare voluminoasă intitulată 
Artele si relaţiile lor reciproce, Thomas Munro, preşedintele socie- 
tății americane de estetică si directorul publicației Journal of Esthe- 
tics and Art Criticism, justifică efortul de a se stabili o „definiție“ 
exactă a artei prin argumentul că „arta nu mai este astăzi în afara 
vieţii, că ea a încetat să fie faptă a unor boemi fără para-chioară, 
care trăiesc în mansarde. Fabricarea şi vinzarea „produselor artistice“ 
constituie o industrie sau un grup de industrii care pun în mișcare 
in fiecare an capitaluri considerabile“ 2. Fapt pentru care profesorul 
Munro a purces la redactarea lucrării: sale, deoarece — spune el — 
„problemele pe care le pune natura $1 relațiile mutuale ale artei lor 
nu mai pot fi lăsate să zacă în apele stagnante ale filozofiei“ 3. 

În Revue Esthetique din ianuarie-iunie 1959, В. Moulin 
trebuie să recunoască si el că, în lumea capitalistă, „arta este astăzi 
— în stadiul de difuzare și chiar în cel de creaţie (sublinierea noastră 
- М. В.) — dependentă de piaţa economică. În societatea noastră 
industrială de tip capitalist, spune el, cererea, canalizatä de negustori, 


1 Jean Larnac, La littérature française d'aujord'bui, Ed. sociales, Paris, 
1948, р. 72. 

2 Th. Munro, Les arts et leurs relations mutuelles, P.U.F., 1954, р. 9. 

3 Ibidezn. 


193 MARCEL BREAZU 


(sublinierea noastră — М. В.) s-a substituit comenzii mecenatilor“ !. 
E limpede deci că „cererea“, pe piața artistică burgheză, trebuie să 
satisfacă nu, în primul rînd exigente estetice, ci interesele pecu- 
niare ale comercianților de artă. Tablourile, poemele, piesele de tea- 
tru, pot deveni, dacă sînt bine speculate, surse serioase de venituri, 
nu atît pentru autorii lor, cât pentru cei ce se pricep să le trans- 
forme în valori de bursă. Аба se explică, în bună măsură, frenezia 
cu care sînt întimpinate diferite curente decadente, succesul pe care-l 
recoltează lucrări fără nici o valoare artistică autentică. Un cunoscut 
critic de artă francez, Léon Werth, arăta într-o lucrare publicată 
imediat după al doilea război mondial, că selecția valorilor reale nu 
mai este tolerată pe piaţa burgheză, „nici de negustori, nici de ama- 
tori, nici de pictori ale căror interese sînt comune si care sînt soli- 
dari într-o aceeași speculație. Cine pretinde să arate neantul celor 
mai snobe admiratii ale epocii acesteia, atinge mii de interese con- 
fundate între ele“ 2. De aceea, spune criticul francez, „dacă vecina 
mea de masă îmi citează numele unui pictor, eu nu știu dacă ea este 
prada unui extaz estetic, dacă vrea să-mi demonstreze că este la 
curent cu informaţia sau dacă pregăteşte o lovitură de bursă...“ Ase- 
menea mărturii nu constituie excepţii. François Fosca istoriseste, 
intr-o prezentare a picturii franceze contemporane, că un pictor, 
amic al său, vizitind colecţia unui „amator“ de artă (speculant de 
tablouri, în realitate) si făcînd observaţia că pînzele sînt prea îngră- 
mădite unele într-altele pentru a putea fi apreciate, a primit răs- 
punsul cinic : „Mi-e absolut egal. În orice caz nu le privesc“ 3. Fran- 


1 В. Moulin, Aspects économiques du marché des tableaux — în Revue 
d'Esthétique, Tome 12, Fasc. 1-2, Janv.-Juin 1959. 

2 Léon Werth, La peinture et la mode, Ed. Grasset, 1945, 

8 François Fosca, La peinture en France depuis trente ans. Ed. Milieu 
du Monde, Paris, 1948, p. 41 
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cezul mijlociu arată Fosca, a căpătat în ultimele decenii mentalitatea 
de jucător de bursă în problemele de artă. 

Dar nu numai atît. În primele decenii ale secolului nostru s-a 
realizat pe piaţa artistică burgheză valorificarea superlativä a unor 
lucrări care au fost ignorate sau dispretuite la apariţia lor. Van Gogh 
care în tot timpul vieţii sale chinuite n-a izbutit să-și vîndă decît un 
singur tablou — si încă la un pret infim — a ajuns să fie cotat la 
sume fabuloase. La fel s-a întîmplat cu Utrillo sau cu Modigliani. 
Faptul n-a putut să-i lase insensibili pe cei „două sute de negustori, 
două mii de curtieri $1 o sută de mii de speculatori“ |, care activează 
la bursa picturii pariziene și cu atît mai puţin pe oamenii de afaceri 
americani. Rentabilitatea investiţiei în tablouri а dat naştere orga- 
nizării unei reclame abile făcută unor pictori sau sculptori productivi 
si lipsiţi de talent. Snobismul filistinului care putea să cumpere un 
tablou, să plătească un spectacol sau un concert, a fost speculat. 
S-a exercitat asupra lui presiunea „criticii“ de artă „avizate“ și a 
doctrinelor estetice de „avangardă“, pînă cînd negustorul, industriasul 
sau liberul profesionist au hotărît, cum spune cu umor un critic 
francez, că trebuie să le placă ceea ce ei găsesc profund urit. 

Este semnificativă în privința influenței pe care negustorii de 
tablouri o au asupra „amatorilor de artă“, declaraţia lui Duveen, 
speculant de pînze din New York, furnizorul miliardarilor americani, 
care se lăuda că „graţie preţurilor astronomice pe care le impune 
clienţilor săi, el a modelat în această privință epoca noastră“, epocă 
pe care el o numeşte nici mai mult, nici mai puţin decît „epoca 
Duveen“, Si tot atit de semnificativă ni se pare pätania unor ase- 
menea miliardari, „amatori de artă“, care urmînd sfatul expertului 
lui Duveen — istoricul de artă Bernard Berenson — au cumpărat la 
prețuri fabuloase nişte tablouri ale pictorului italian din epoca re- 


1 François Fosca, ор. cit, р. ді. 
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naşterii, Amico di Sandro. Supărarea lor a fost fără margini, cind 
au aflat că Amico di Sandro este o născocire a lui Berenson, care 
a adunat sub acest nume o serie de pinze în privința paternității 
cărora avea dubii serioase, şi care s-ar fi putut să aparțină lui Botti- 
celli, Filippino Lippi, Ghirlandajo sau altora. 

+ 

Dacă acestea au fost cauzele nemijlocite care i-au îndemnat 
pe unii artiști să se îndrepte pe un drum facil şi au dus la perver- 
tirea gustului multor consumatori de artă — trebuie însă să încercăm 
să pătrundem mai adinc, spre cauzele mai profunde care au acționat 
mediat, pentru a determina decadenta artei burgheze contemporane, 
ca formă a conştiinţei sociale a epocii imperialiste. 

Prin intermediul funcţiei sale estetice — cum am văzut — atta 
oricărei orinduiri își îndeplineşte în societate funcţiile sale cognitive 
şi social-educative. Valoarea estetică a unui roman, a unui portret, 
a unui poem simfonic nu poate fi detașată de тдайстИе sociale ale 
creaţiei artistice cu dezinvoltura cu care se detașează un bilet per- 
forat de cotorul său. Caracterul de clasă al artei se manifestă prin 
modul în care operele de artă oferă o oglindă societății respective, 
prin felul în care literatura, plastica, muzica, contribuie activ la 
orientarea conştiinţei sociale într-o anumită direcție, în funcție de 
anumite interese. 

Cunoașterea artistică a realităţii se înfăptuieşte, cum am arătat, 
în unitatea proceselor de constatare si de apreciere а fenomenelor oglin- 
dite. În acest tip de cunoaștere, mai mult încă decit în cunoașterea ştiin- 
tificä, gîndirea, cum arată Lenin, „nu trebuie să-și reprezinte adevărul 
sub forma unui repaus mort, sub forma unui simplu tablou (chip) (șters) 
fără tendinţă, fără mișcare, asemenea unui geniu, unui număr, 
unui gind abstract“ !. Ideea artistică, încă mai accentuat decit 


1 у. I. Lenin, Caiete filozofice, E.S.P.L.P., 1956, р. 161. 
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ideea ştiinţifică, este „cunoasterea şi tendința (voinţa) (omului)... Fe 
Reflectarea artistică nu poate fi desprinsă de laturile afective si 
volitionale ale conştiinţei artistului, care trăiește momentul creației 
cu întreaga și complexa lui personalitate. Ca membru al societăţii, 
artistul nu poate fi „liber“ de societate cum a arătat limpede Le- 
nin 2. E] trebuie să se situeze pe poziţiile uneia sau alteia dintre 
clasele sociale în luptă. Ideile lui artistice vor exprima, cu sau fără 
voia sa, nu reflectarea incoloră а realității, ci tocmai tendințele 
clasei. de care este apropiat, ndzuințele acestei clase, dragostea şi 
ura ei. Epoca în care trăieşte artistul, trăsăturile naţiunii căreia îi 
aparţine, vor apărea reflectate în opera sa prin prisma poziției 
sale de clasă, colorată puternic de interesele de clasă pe care le 
reprezintă. Aceste interese de clasă pot să ceară ca oglindirea ar- 
tistică a realităţii să Не veridică — atunci cînd clasa socială гезрес- 
tivă urcă pe drumul progresului social, sau ca această oglindire să 
fie deformată, denaturată, atunci cînd clasa interesată coboară spre 
mormîntul ei. Bătrineţea si decrepitudinea fug de oglinzile cu ape 
limpezi. 

Funcţia cognitivă a artei se realizează în mod autentic numai 
atunci cînd arta nu deformează realitatea. Totdeauna o operă de artă 
reflectă într-un anumit sens realitatea, dar nu totdeauna o reflectă 
în chip veridic, cu autenticitate. În această privință esteticianul so- 
vietic С. Nedosivin spune pe bună dreptate: „Unii critici progre- 
sisti din străinătate au încercat să fundamenteze și să justifice mons- 
truozitatea artei formaliste prin afirmaţia că ea ar reflecta lumea 
monstruoasă, informă si haotică a capitalismului. Fireşte este ade- 
vărat că descompunerea conștiinței sociale, exprimată în arta for- 


ТУ. I. Lenin, Caiete filozolice, E.S.P.L.P., 1956, р. 162. 
2 V, I. Lenin, Organizaţia de partid я literatura de partid, în Opere, 
vol. то, E.P.L.P., 1956. 
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malistă, reflectă descompunerea societăţii, ascutirea celor mai puter- 
nice contradicții ale ei. Este însă limpede că într-un tablou supra- 
realist nu există, cu toată voita „autenticitate“ a imaginilor lui ha- 
lucinante, nici un dram de reflectare obiectivă a realităţii. Forma- 
lismul este generat de către orinduirea capitalistă în decădere si 
tocmai de aceea nu conţine o reflectare obiectivă a lumii“ 1. 
Există deci elemente de reflectare іп orice producţie cu pre- 
tentie de artă, dar reflectarea veridică nu o înfăptuieşte decit arta 
realistă. Realism înseamnă în primul rînd oglindirea unor fenomene 
reale, care pot fi recunoscute ca atare de către cel се recepteazà 
opera de artă, fie că este vorba de oglindirea unor fapte, fie că 
— aşa cum е cazul poeziei lirice sau a muzicii fără program — este 
vorba de stări de spirit ale artistului care au însă și ele caracter reflec- 
toriu. Dar o asemenea oglindire veridică nu poate fi pe placul ex- 
ponentilor ideologici ai unei clase intersate să ascundă adevărul. 
Acesta este motivul pentru care imperialismul nu îngăduie promovarea 
unei arte care să constituie o oglindă limpede а realitätilor din so- 
cietatea capitalistă în declin. Forţa emoţională a artei ar putea an- 
trena masele în direcţii primejdioase mortal, pentru acei pe care 
reflectarea artistică îi poate prezenta în lumina lor reală. De aici 
izvorăște efortul — mai mult sau mai puţin deliberat — al ideolo- 
gilor burghezi, împotriva funcţiei cognitive a artei. Arta nu are în 
resorturile ei adinci, rolul de a spune ceva despre realitatea obiec- 
tivă ; arta trebuie să vorbească numai despre „universul artistului“ 
sau despre „о lume transcendentă“ — aceasta este teza centrală a 
esteticii burgheze contemporane, teză formulată în variante nenumă- 
tate. Fie că este vorba despre pledoaria pentru „forma pură“, fie 
că se înalță osanale „forțelor subconștientului“ sau „misterului de 
dincolo de viaţa noastră banală“, abstractismul lui Mondrian, Male- 


1 


С. Nedoșivin, Siudi; de teoria artei, Ed. Cartea rusă, 1955, р. 14. 
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vici sau Paul Klee, suprarealismul lui Breton, sau Salvador Dali!, 
neo-tomismul lui Maritain, purismul abatelui Brémond, pansexua- 
lismul lui Freud, hieratismul lui André Malraux, se întâlnesc cu po- 
zitiile existentialistilor, fenomenologilor sau semanticilor, саге teore- 
tizează în problemele de estetică, pentru a încerca să compromită 
obligaţia artei autentice de а oglindi veridic realitatea. 

Este intersant de urmărit atacul concentric impotriva , lite- 
raturii“ în artă, dat pe toate tonurile. Se propagă, cum vom vedea, 
cu mijloace de toate calibrele, izgonirea „literaturii“ din pictură, 
muzică, coregrafie, spectacol dramatic si — oricît аг părea de ciudat — 
chiar din... literatură. Prin „literatură“ se înțelege îndeobşte, în este- 
tica burgheză contemporană, conținutul de viață, prezența reac- 
Шог umane complexe — senzoriale, intelectuale și afective — în 
opera de artă. Sub pretextul necesității de a ține seama de specifi- 
cul fiecărei ramuri de artă, se vorbeşte cu iritare împotriva a tot 
ce este conținut de idei într-un poem, într-o frescă, într-o simfonie. 

Raymond Bayer unul dintre esteticienii care se bucură de mare 
prestigiu în cercurile culturale burgheze ale Franţei de astăzi, — de- 
cedat recent — susținea că artei epocii noastre îi este caracteristic 
„muzicalismul““. Muzica are printre artele contemporane rolul de 
„coregiu si de ghid“, așa cum în alte epoci acest rol îl juca arhitectura 
sau literatura. El amintește aprobator butada lui Mallarmé, care 
spunea că „nu cu idei se face un sonet, ci cu cuvinte“ 2. Era aici 
exprimat întregul refuz al simbolistilor de „а face reportaj“, si în- 
treaga lor înverșunare în а rămine, în poezie, la „muzică înainte 
de toate“. În estetica germană Schopenhauer încă, ridicase muzica 


3 


la rangul de artă supremă 3, iar între cele două războaie mondiale 


1 Ne referim aici nu numai la producţiile autorilor citați, ci la „teoriile“ lor, 

2 В. Bayer, Traité d'esthetique, Ed. Armand Colin, Paris, 1956, р. 206, 

3 Arthur Schopenhauer, Lumea са Voinţă si reprezentare, Cartea а treia, 
Cap. XXXIX. 
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Oswald Spengler vorbea despre muzică ca despre arta caracteristică 
„spiritului faustic“ al epocii noastre !. 

Ei bine, această „muzicalizare“ a întregii arte se manifestă azi 
indeosebi în teoriile asupra picturii. Deja Elie Faure laudă pictura lui 
Matisse din care „pitorescul şi anecdota se îndepărtează, Muzica se 
ridică din tablouri într-o tăcere absolută“ 2. Prescrierea muzicalismului 
pentru pictură este considerată aproape unanim ca obligație pentru ori- 
cine încearcă să justifice rostul abstractionismului contemporan. De 
la frecventatorii snobi ai expozițiilor de artă abstractă, pînă la teo- 
reticienii ei recunoscuţi de cei interesați, ca autoritate în materie, 
M. Seuphor sau M. Brion, toată lumea încearcă să justifice faptul 
că plastica abstractă nu figurează obiecte, apelind la analogia ine- 
vitabilă cu muzica. Cu toţii invectivează pe cei ce fac „literatură“ în 
pictură si apără cu furie împotriva acestei „literaturi“ specificul plas- 
tic al picturii, dar nimeni nu se jenează să îndemne la confundarea 
picturii cu muzica. 

Avem aici de-a face cu o denaturare evidentă a unor adevăruri 
elementare. Muzica poate să transmită un mesaj artistic fără să „figu- 
reze“, pentru că auzul uman este analizatorul senzorial care oglindește 
intr-altfel realitatea decit ochiul. Pe calea percepțiilor auditive luăm 
cunoștință de sunetele și zgomotele emise de „obiectele“ naturale. 
Aceste „obiecte“ (inclusiv vietuitoarele) produc, în 7ziscarea lor, sunete 
care semnifică pentru om anumite prezențe și evenimente. În ge- 
nere, zgomotul indică prezența unui „obiect“ natural în mișcare 
sau în activitate, în vreme ce pentru ochi culoarea și forma sem- 
nifică și prezenţe „statice“. „Obiectul“ se relevă deci, prin inter- 
mediul sunetului, numai printr-o singură latură a activității sale, 


1 О. Spengler, Der Untergang des Abendlandes, Cap. IV, partea І, para- 


graful 4. 
* Elie Faure, Histoire de l'Art, Ed. Plon, Paris, 1948, vol. 4, р. 287. 
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si nu printr-o prezență а fotalitätii lui masive (aşa cum apare în per- 
ceptia vizuală). Dar пи numai atît. Zgomotele şi sunetele emise de 
vocea umană semnifică stări de spirit în desfăşurare. Durerea sau 
bucuria, voiosia sau melancolia apar în flexiunile vocii omului care 
vorbeşte, chiar dincolo de sensul semantic al cuvintelor rostite. 

Muzicianul reflectă, în compoziţiile sale, stri de spirit — sen- 
timente, idei, atitudini — în faţa realităţii prin intermediul stilizării 
artistice a acestor sunete. Sigur nu este vorba aici de o „reproducere“ 
cu ajutorul procedeelor muzicale, a realității ca atare. Este cunoscută 
indicatia lui Beethoven referitoare la sensul simfoniei sale pastorale : 
mehr Ausdruck der Emphindung als Malerei“, mai multă expresie 
a simtirii decit zugrăvire, iar pe manuscrisul original este însemnat : 
„Agreabile impresii voioase care se deşteaptă în om la sosirea lui la 
тага“. Dar nu e mai putin adevărat că pe același manuscris Beetho- 
ven indică, pentru partea а doua, „Scenă la malul pîriului“, pentru 
a treia: „Уезе adunare de țărani“, iar pentru a patra: „Tunet, 
furtună“ 1. 

Este vorba prin urmare de expresia unor sentimente, unor ati- 
tudini, unor idei, prin intermediul stilizării muzicale a. sunetelor din 
realitate. În acest sens, stilizarea tonalități afective a vocii umane, 
stilizarea onomatopeelor zgomotelor produse de „obiectele“ în mis- 
саге — vuietul vîntului, freamătul frunzelor, mugetul mării, bubuitul 
tunetului — pot realiza în muzică reflectarea artistică fără figurare si 
totuşi cu perfectă veridicitate, cu posibilitatea cvasi-unanimä de 
recunoaștere a semnificației unei anumite realități. Consumatorul de 
artă trebuie să găsească în opera de artă sisteme de referințe, ana- 
]оазе sistemelor ordinare de referință din viața cotidiană. 


1 V, I. С. Prodhome, Les symphonies de Beethoven, Ed. Delegrave, Paris, 
1941, p. 231. 
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Sunetul — în viaţa de fiecare zi = este prin el însuși un semnal 
grăitor. Un tăcnet semnifică o amenințare, o primejdie. Un tînguit 
semnifică o suferniță s.a.m.d. Sunetul nu este o „figură. Elementele 
materiale care solicită: văzul în viaţa cotidiană se prezintă însă tot- 
deauna ca sintetizate în „figuri“. 

Nu trebuie să uităm că omul s-a făurit pe el însuși în procesul 
muncii sociale. Constiinta omenească constituită în veacuri lungi de 
trudă, în cadrul muncii sociale, „vede“ obiectele cu un „ochi uman“, 
mai amplu decît ochiul său fiziologic. Omul nu „vede“ numai — el 
priveşte. În practica lui socială, omul a acţionat asupra unor „obiecte“ 
pe care aparatul său vizual (de la cristalin $1 retină, pînă la scoarța 
cerebrală), oglindind realitatea, le-a privit ca fiind „figurate“, іп 
sinteza autentică a calităţilor lor si nu într-o descompunere analitică 
arbitrară. Abstractia ştiinţifică a putut să detaseze esentialul din 
multitudinea de însușiri ale unui obiect şi să-l prezinte într-o expre- 
sie schematică. Fizica, chimia sau matematica au putut să privească. 
din unghiuri variate esenţa obiectelor. „Obiectele“ acestea au putut 
deci fi calificate ca fiind situate într-un „cîmp“, ca fiind о combi- 
пабе de atomi in „proporţii definite“, sau са realizind anumite pre- 
zente spatiale exprimabile în formule algebrice. 

Dar arta are alte obligații. Opera de artă trebuie să prezinte 
izbitor esența „obiectului“, punind în mișcare, instantaneu, apet- 
ceptia subiectului estetic, zguduind „simţurile umane subiective“, 
cum spune Marx. Ochiul uman, ca rezultat al practicii în munca 
socială, nu poate face abstractia geometrului şi nici rationamentele 
fizicianului atomist. Consumatorul de artă, educat pe plan estetic (si 
nu specialistul curios de inovații tebnice) trebuie să poată recunoaşte 
în trăsăturile esențiale pe care і le prezintă stilizarea artistică, obiec- 
tele lui familiare, în toată plinătatea, materialitatea și consistenţa 
lor. lată de ce retina este impresionabilă numai prin obiecte ,,fgu- 
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rate“. În datele văzului, „obiectele“ semnifică numai prin „figurarea“ 
lor : ele nu apar numai prin culoare, luată izolat, sau numai prin ele- 
mente izolate ale formei spatiale. Prezenţa obiectelor, în spaţiul real, 
se reflectă în percepțiile vizuale prin totalitatea elementelor care pot 
impresiona retina umană. Recunoaşterea semnificației unor date yi- 
zuale poate fi cvasi-unanimă, numai cînd există această totalitate al 
cărei ansamblu „figurează“ obiectul. Sigur că plastica (pictura sau 
sculptura) are dreptul si datoria să stilizeze, selectind semnificativul, 
eliminind în această totalitate ceea ce nu este esențial. Dar eliminarea 
пи poate depăşi limita dincolo de care figurativitatea dispare — pen- 
tru că atunci „obiectul“ (si starea de spirit umană, conexă) nu mai 
poate fi semnificat, „semnalizat“ (Pavlov). „Universul“ artistului (sau 
mai corect spus modul lui personal de stilizare) nu mai poate fi 
recognoscibil. Cu dispariția oricărui element de figuratie, dispare 
criteriul de apreciere a autenticității vreunui „univers“ artistic, se 
deschid porţi largi oricăror farse posibile, oricăror imposturi. Arbi- 
tratiul total ia orice temei obiectiv de apreciere artistică. Plăcerea 
senzorială a culorii și a formei nu mai poate fi racordată cu afecti- 
vitatea şi intelectul consumatorului de artă : ideea artistică nu se 
mai poate închega. 

Or, tocmai împotriva conţinutului de idei pledează estetica 
burgheză contemporană. Deplasarea centrului de greutate al receptării 
operei de artă de la тезар pe care-l aduce artistul la latura „teh- 
nică“ a lucrării de artă, ca „obiect“ estetic : iată unde se concentrează 
efortul celor mai multi dintre esteticienii burghezi, care arborează 
ținuta de oameni de ştiinţă. Aşa procedează Pius Servien cînd în- 
cearcă să analizeze opera literară doar sub aspectul „ritmic“ al ассеп- 
telor cuvintelor și construcțiilor sintetice, Аза procedează Gaëtan 
Picon cînd încearcă să demonstreze că „experienţa estetică nu începe 
decit în momentul în care percepția naturală (a operei de artă) de-- 
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vine obiectul unei percepții tehnice“ 1.... și continuă : „deasupra sen- 
sului prozaic, obiect al percepţiei naturale, și, în mare parte, împo- 
triva acestui sens prozaic, eu constitui poemul în realitatea sa teh- 
nică“ 2. E adevărat că Picon demonstrează mai departe că structura 
tehnică nu epuizează opera de artă, dar conchide pînă la urmă că 
„estetica conţinutului este estetica non-artistului“ 3. Abraham Moles 
susține că „mesajul estetic“ este radical distinct de „mesajul seman- 
tic“, mesajul estetic, intraductibil, este „legat direct de sensualismul 
materiei sonore care-si găsește locul în cîmpul de libertate al sem- 
nalului, în raport cu notația sa“ *. | 

Paul Valéry teoretizase încă mai de mult virtutea exclusiv 
senzorială a limbajului în poezie, pretinzind că „literatura este și nu 
poate fi altceva decit un soi de extindere și de aplicare a unor pro- 
prietäti ale limbajului“ ?, că literatura utilizează „proprietăţile fonice 
si posibilităţile ritmice ale vorbirii“, cu neglijarea a. ceea ce este 
important de exprimat. E drept că mai tirziu el vorbește despre 
necesitatea ca, în poezie, să se realizeze o legătură consecventă „între 
un ritm Я o sintaxă, între sunet si sens“ — si chiar în versurile lui 
el realizează acest deziderat nu о singură dată. Este însă semnifica- 
tivă poziţia exprimată în primele pagini ale cursului său de poetică 
ținut la Collège de France, tocmai pentru spiritul general al esteticii 
burgheze, căruia el s-a conformat. 

În бага noastră, capul de linie al poziţiilor retrograde în este- 
tică, Titu Maiorescu, pretindea că esența artei, este de a fi o ficţiune, 
care scoate pe omul impresionabil în afară și mai presus de interesele 


1 Gaëtan Picon, Introducere la o estetică a literaturii, vol. 1, Ed. Gallimard, 
1953, р. 44 

2 Ibid., р. 45. 

3 Ibid., р. 149. j в А 

4 Abr. Moles, Théorie de l'information et perception esthétique, їп Revue 
philosophique de la France, et de Petranger, tt. 2, 1957. 


5 Paul Valéry, Introduction à la poétique, Ed. Gallimard, Paris, 1938, р. п. 
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lumii zilnice...“ '. Afirmația lui are o vechime de jumătate de secol, 
fără să mai vorbim despre faptul că şi atunci era departe de a fi 
o noutate. lată însă că în anii din urmă, în Franţa si în S.U.A. se 
prezintă ca о mare noutate teatrul lui Eugène Ionesco, care ilustrează, 
în ultimă analiză, tocmai această fugă de „interesele lumii zilnice“, 
tocmai încercarea extremă de eliminare din artă a oricărui element 
de oglindire a realității. Piesele lui pun în mișcare personaje gro- 
testi care, după expresia dramaturgului, joacă „împotriva textului“. 
Ca si urlandezul Samuel Becket, Ionesco îşi propune să facă un 
teatru „anti-teatru“, să elimine, cu alte cuvinte tot ceea ce teatrul lui 
Shakespeare, Racine, Goethe, Ibsen, Shaw, Gorki, adusese pe scenă : 
viaţa | Eroii lui Ionesco se agită, vorbesc, făptuiesc asasinate, se sinu- 
cid, dar în afara oricărei legături cu realitatea, în mod absurd si 
gratuit, Si Ionesco se înverşunează împotriva „literaturii“. El vrea 
teatru „pur“ aşa cum abstractionistii fac pictură „pură“. Într-un 
articol în care face auto-apologia teatrului său 2, el pledează pentru 
distrugerea vechiului limbaj al dramaturgiei, pentru „dezarticularea 
personajelor şi a caracterelor teatrale“ şi pentru găsirea a ceea ce 
este „pur“ teatru, teatru „esențializat“, Ca să nu existe nici о nedu- 
тегіге, Ionesco îndeamnă pe cei ce fac teatru să іа exmplul picturii 
burgheze contemporane, care a descoperit, după el, „schemele funda- 
mentale ale picturii, formele pure, culoarea în sine“ 3. Aliniat deci pe 
linia generală a artei burgheze decadente, „anti-teatrul“ urmărește 
să scoată din artă elementul cognitiv, să ia artei funcția de cunoas- 


* Titu Maiorescu, Critica, vol. Ш, ed. Socec, 1930, р. 61. 

2 Eug. Ionesco, Experience du théatre, în La Nouvelle revue française, 
nr. 62/1958. 

3 Este semnificativ că această goană după ,,purism“ а început să-i enerveze 
şi pe unii esteticieni burghezi. H. Sedlmayr într-un articol publicat în La table 
ronde din ianuarie 1959, spune „Alcoolul pur care poate fi extras din vin este 
chimiceste mai pur decît vinul: el nu este totuși vin mai pur; puritatea vinului 
este cu totul altceva“. 


14 — Cunoaşterea artistică с. 1848 
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tere, Scopul final este deosebit de transparent, în furia cu care 
Ionesco atacă teatrul lui Bertold Brecht, care tocmai din cauza calită- 
{ог sale sociale, umane, este decretat : ,anti-artistic“. În „Les faux- 
monnayeurs“, Gide a creat un personaj odios, care cu mai mult 
cinism, fără să încerce să-şi camufleze interesele reale, exprimă idea- 
lul estetic al adepților contemporani ai „artei fără conţinut“. E vorba 
despre Strouvilbou care pentru а demonetiza toate sentimentele fru- 
moase își propune ca, după exemplul pictorilor „ce nu mai riscă un 
portret“, decit cu condiția eludării oricărei „asemănări“, să făurească 
un poet care „să se socotească dezonorat dacă se înţelege ceea ce 
vrea să spună“, și care să considere ca „anti-poetic orice sens, orice 
semnificaţie“, 

Tirania formalismului este atit de puternică în cercurile artistice 
burgheze încit îi silește pe multi artiști autentici să renege sensul 
evident al unor lucrări elaborate de ei mai de mult. Semnificativ 
ni se pare în această privință cazul lui Stravinski care după relatarea 
lui Antoine Goléa, declarase în 1913, cînd a creat lucrarea „Le sacre 
du printemps“ că a încercat să exprime aici o anumită stare de spi- 
rit în fața naturii, pentru ca în 1920 să spună că partitura respectivă 
este „o operă de pură construcție muzicală“, în conformitate cu teza 
lui mai nouă, că „muzica“, în esenţa ei, este neputincioasă să exprime 
ceva: un sentiment, o atitudine, o stare psihologică, un fenomen 
al naturii“. Ми numai atit. Sub presiunea spiritului formalist si în 
același timp din interese pecuniare, după cum susține Golea, el а 
mutilat orchestratia iniţială pentru „Petruşca“ si „Pasărea de foc“ 
atunci cind le-a prezentat în America, golindu-le de conţinutul lor 


expresiv |. 


x 


ТУ. Antoine Golea, Esthétique de la musique contemporaine, Ed. P.U.F., 
1954, p. 27. 
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Teoriile estetice burgheze sînt semnificative pentru orientarea 
generală pe care burghezia are interesul să o imprime artei din 
țările unde încă deține pirghiile de comandă ale vieţii artistice. Fără 
îndoială că foarte multe dintre produsele artistice occidentale sînt 
grăitoare prin ele însele în ceea ce privește interesele pe care le 
reflectă. Insistäm însă în studiul nostru nu atît asupra operelor сіє 
asupra teoriilor şi declarațiilor artiștilor, pentru că acestea ni se par 
şi mai concludente, tocmai în sensul sublinierii direcției generale de 
evoluţie a artei burgheze contemporane. Indiferent de talentul unor 
pictori, poeți sau muzicieni deosebit de înzestrați, funcţia socială 
diversionistă a artei lor înfăptuită implicit de lucrările lor apare în 
aceste teorii în mod explicit, în toată goliciunea cil. Estetica bur- 
ghezä contemporană, apăsînd puternic asupra virtuţilor formale ale 
operei de artă, зе sträduieste să estompeze valoarea artistică a 
conținutului. Dacă raporturile de volume si culori, dacă îngemănarea 


de ritmuri și sonorități sînt singurele elemente care, izbutite fiind, 
dau celui ce receptează opera de artă bucuria artistică, atunci nu ne 


1 Este deosebit de grăitoare în această privință poziția lui Gaëtan Picon: 
despre care am mai pomenit. Străduindu-se. să demonstreze că „opera modernă. 
îşi trage din limbajul său toată realitatea pe care o conţine“ (ор. cit., р. 160) 
el afirmă că : „Artistul nu poate uita pe om. Dar nu este în puterea sa de a-l 
salva în timpul istoriei (adică de a-i arăta, cu mijloacele artei,. drumul acţiunii 
sale pentru a da drum liber legilor obiective ale istoriei — nota noastră – M. В.), 
el nu-l poate salva, decît dindui o altă patrie........ Patria tablourilor şi a 
poemelor, a romanelor și a simfoniilor ne oferă refugiul triumfător al unei 
umanitäti pentru totdeauna nevinovată al unei lumi unde durerea există са bucu- 
rie, unde sîngele $1 moartea nu sînt uitate, însă unde au pierdut mirosul lor de 
înfrîngere pentru a fi devenit propriul lor cînt“ (ор. cit, р. 311-312). О. mai 
limpede pledoarie pentru „escapism“-ul la care îndeamnă și americanul Santayana 
nici nu se putea face. Diversiunea este mai mult decit evidentă. Să evadäm din 
lumea aceasta — spune Picon — din mijlocul unei omeniri, în totalitatea ei nevi- 
novatä pentm sîngele vărsat si moartea răspindită. Să пе refugiem într-o «patrie 
a tablourilor», numai aici ne putem găsi pacea, dacă cumva «lumea de apoi» 
nu ne mai tentează, ca oameni ce am depășit naivitatea drept credincioșilor. 
Arta are deci menirea să-l scoată ре cel ce suferă din lupta împotriva celor ce-i 
provoacă suferința, să-l linisteascä, să-l facă să uite. Mai e nevoie de comentariu ? 
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mai interesează dacă aceste elemente concret-senzoriale mai constituie 
sau nu expresia unui conţinut care se manifestă prin intermediul lor. 

Aici nu se pune în discuție numai conținutul uneia sau al 
alteia dintre operele de artă puse la index de estetii „subțiri“. Aici 
se pune în dezbatere însuși obiectul artei în genere. Dacă domnul 
Emile Langui își îngăduie să ia peste picior, în catalogul programatic 
al expoziției „jo de ani de artă modernă“, din cadrul expoziţiei in- 
ternationale de la Bruxelles din 1958, faptul că іп operele realist- 
socialiste expuse „conținutul primează asupra formei“ |, aceasta se 
poate întîmpla pentru că în atmosfera cercurilor artistice burgheze 
a devenit un indiciu de „fineţe“ să negi importanța conţinutului. 
Pentru aceste cercuri arta adevărată nu trebuie să aibă nimic comun 
cu adevărul artei 2. Obiectul artei în genere este proclamat а fi 
„universul artistului“ si nu universul pur si simplu, în care trăiește, 
gindeşte, simte şi acționează omul. Funcţia cognitivă a artei este 
contestată sau în cazul cel mai bun, denaturată. Opera de artă nu 
are alt rol decît acela de a „exprima“ subiectivismul radical al artis- 
tului si nu de а oglindi realitatea în care se mișcă oamenii și față 
de care sensibilitatea, artistului reacționează. Obiectul artei — susţin 
esteticienii decadenti — rezidă exclusiv în lucrarea de artă ca obiect 
material : tablou, statuie, sonată, frescă. 

Este semnificativ, în această privință caracterizarea ре care 
Frank Elgar o face lui Cezanne, luat ca prototip al pictorului modern. 


1 Catalogul expoziţiei so de ani de artă modernă, Bruxelles, 1958. 

2 Esteticieni ca Gabriel Séailles sau René Huyghe зе războiesc cu ,,rea- 
lismul“, confundindu-l în chip ciudat cu naturalismul. Spun „în chip ciudat“ 
pentru că la oameni de ştiinţă cu informaţia ре саге o posedă este cu totul in- 
explicabil, ca ei să nu fi auzit că una este exigența realismului, ca opera de artă 
să oglindească esența realității în imagini care izbutesc sinteza artistică, operă 
a fanteziei creatoare, între general și individual, și alta este prescriptia natura- 
lismului care nu are altă pretenţie decit să transcrie cu fidelitate mecanică, de 
„proces-verbal“, un fragment din realitate. „Confuzia“ nu face evident parte 
din efortul general al esteticii burgheze de a compromite adevăratul realism ? 
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Cézanne — spune Elgar – а făcut din tablou о lume concretă si 
completă, о realitate care-și are scopul în еа însăși şi pentru ea 
însăşi (sublinierea noastră — М. B.). Se explică astfel influenţa pro- 
fundă pe care el а exercitat-o asupra tinerelor generaţii. El le aducea 
о metodă şi o creație absolută care este „tabloul“, adică о arhitec- 
tură de tonuri $1 de forme care nu este analiza clipei, care nu figu- 
rează o anecdotă зам un accident...“ |. Prin urmare: închiderea 
ermetică a operei de artă pentru a nu lăsa să pătrundă nimic din 
actualitate, nimic din lumea reală, aplecare exclusivă asupra „struc- 
turii interne а lucrării, asupra elementelor ei de mestesug, opacitate 
totală față de viață. Lăsăm la о parte denaturarea intentiilor lui 
Cezanne, care nu o dată a declarat că pentru el natura este dască- 
lul suprem 2. Ceea ce trebuie pus aici în lumină este înverșunarea 
cu care se încearcă а se interzice artistului orice contact cu reali- 
tatea, inversunarea cu care obiectul artei este proclamat a fi însuși 
procedeul de construcție al lucrării de artă. Vechea teză a „artei 
pentru artă“ găseşte aici exploatarea ei supremă. 

Artistului care vrea să se „descurce“ într-un asemenea climat 
al criticii de artă şi al bursei de tablouri, nu-i rămîne decit să re- 
nunte la orice conținut de viață si să se conformeze modei generale 
în care originalitatea ieftină nu mai prezintă nici un risc, ci dimpo- 
trivă conferă „onorabilitate“ în anumite cercuri. În acest nou „аса- 
demism“ al formalismului, numai cei foarte îndrăzneți, care au cu- 
rajul să-şi asume riscuri mari, se mai pot apleca asupra mesajului 
uman, pe care simt că-l au de adus prin arta lor. Ceilalţi se aliniază 
si se pierd în monotonia generală, pentru că abstractionismul implică 
limitarea posibilităților de manifestare а particularitätilor caracteris- 


1 Frank Elgar, Cézanne, іа Dictionnaire de la peinture moderne, Ed. 
Е. Hazan, Paris, 1954. 

2 Vezi în această privință Fr. Jourdain, Cézanne, sa solitude et son 
tourment, în La Pensée, 1956, nr. 7o. 
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tice fiecărei autentice personalități artistice. СИА vreme obiectul artei 
este decretat a fi „o arhitectură de tonuri şi de forme“, nu este po- 
sibilă exprimarea пісі unui mesaj personal. Pentru а se distinge сіє 
de сіє de confrații săi, artistul trebuie să recurgă la „inovaţii“ for- 
maliste, spectaculoase, de scandal !. 

Numai prin adoptarea unor asemenea procedee tehnice, un 
artist se mai poate distinge de celălalt, de vreme ce conținutul ar- 
tistic autentic dispare. De aici, apariția tuturor acelor ciudätenii 
goale de orice forță emoțională care se pot vedea în expoziţiile de 
artă abstractă şi care în ciuda reclamei bine întreţinute, sînt primite 
cu ridicări din umeri, zâmbete, indignare... dar care totuși cotează 
la bursa valorilor artistice. Afacerile sînt afaceri ! 


+ 


Paralel cu efortul de eliminare a oricărui conținut din lucrarea 
de artă, paralel cu pledoaria pentru un „univers al artistului“, care 
ar fi doar „structură“ formală, se poate urmări, în alte curente este- 
tice burgheze contemporane, apologia unui „conţinut“ care rezidă 
în lumea subconstientului artiștilor. Pentru aceste curente, funcția 
cognitivă a artei nu este anulată, dar obiectul artei este situat în 
afara realităţii obiective, dincolo de societate, undeva în străfundu- 
rile care tin de biologie. Influența freudismului a fost adesea invo- 
cată pentru explicarea apariției unor asemenea curente. Dar nu nu- 
mai că se räminea la suprafață printr-o asemenea explicaţie (apa- 


1 Este demn de reţinut faptul că rostul acestor „inovaţii“ nu mai poate 
fi ascuns nici de unii dintre cei mai pasionați susținători ai „căutărilor“ for- 
maliste. Așa de pildă, Jean Pucelle, într-o recenzie pe care о face în revista 
Table Ronde, nr. 133, din ianuarie 1959, după ce încearcă să explice că s-ar 
putea) са „criza actuală“ (sic!) а picturii să fie datorată unui „exces de ve- 
tism“ al picturii veacurilor trecute, trebuie să recunoască са explicație plauzi- 
bilă a acestei crize a picturii burgheze contemporane, faptul că pictorii „distrug 


o reprezentare a universului în care nu mai vor să trăiască“... 
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гіра freudismului solicitind ea însăși explicația necesară), ci se să- 
virșea și o denaturare istorică, Înaintea lui Freud, Nietzsche punea 
instinctul sexual la originea creaţiei artistice, asociindu-i „cruzimea“ 
şi „beţia“ orgiacă. Încă Nietzsche vedea în artist un om bolnav, 
creaţia artistică fiind condiționată, după el, de „toate stările intime 
legate de fenomene maladive“ 1. Chiar atunci, în deceniile ultime ale 
veacului trecut, doctrina lui Nietzsche era menită să servească bur- 
gheziei care își terminase perioada ei de ascensiune $1 se apropia 
de etapa imperialistä. În primele decenii ale veacului nostru însă, 
idolatrizarea zonei apropiate de instinctualitate a conștiinței umane, 
atinge paroxismul. 

Expresionismul, prin unele din manifestările sale, dar mai cu 
seamă suprarealismul, ridică subconstientul la rolul de izvor estetic 
de cel mai mare debit. Exaltarea virtuţilor estetice ale lucrărilor in- 
fantile si dementiale atinge paroxismul. „Dicteul automat“, transcrie- 
rea visurilor, urmărirea си orice pret a absurdului — oferă posibili- 
tatea „evadării“ din lumea reală, decretată prozaică. 

În Manifestul suprarealismului din 1924, Andre Breton definea 
аѕ е] curentul : „Automatism psihic pur prin care ne propunem să 
exprimăm, fie verbal, fie scris, Не prin orice alte mijloace, functio- 
narea reală а gîndirii. Dicteu al gîndirii, cu absenţa oricărui control 
exercitat de rațiune, în afară de orice preocupare estetică sau mo- 
rală“. Suprarealistii propun prin urmare suprimarea înţelegerii ratio- 
nale a lumii si а oglindirii veridice a realităţii în artă, pentru a o 
înlocui cu absurdul rezultat din asociaţiile psihice întimplătoare 
care au loc în timpul visului (a visului fiziologic şi nu а visării ar- 
tistice) sau în stare de semiconstientä, în care „logica trebuie trimisă 
la plimbare“. Iată o mostră a unor asemenea producţii : ,Mormintul 
meu, după închiderea cimitirului, ia forma unei bărci care urmăreşte 


! F, Nietzsche, Voința de putere, passim. 
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ferm marea. Nu e nimeni în barcă afară doar din cînd în cînd, prin- 
tre jaluzelele nopții, o femeie cu brațele ridicate, un fel de figură 
de proră pentru visul meu, care urmează cerul. În altă parte, într-o 
curte de fermă probabil, o femeie jonglează cu mai multe bäsici de 
albastru de lesie, care ard în aer ca unghiile. Ancorele sprincenelor 
femeii, iată unde vreţi să ajungeţi. Ziua n-a fost decit o lungă săr- 
. $1 aşa mai departe, fără nici un fel de orga- 
nizare logică, gol de orice interes. 


«] 


bătoare pe mare... 


Această invazie a absurdului și a stărilor de spirit cu totul 
confuze, halucinante, această sträduintä de a înlocui conştiinţa lucidă 
a omului evoluat, cu incoherenta subconstientului, le-au preconizat 
suprarealistii nu numai pentru literatură, ci si pentru plastică. 

Salvador Dali aduce în pinzele sale o reproducere naturalistă 
a detaliilor, pe care însă le amestecă în modul cel mai absurd cu 
putință, într-o compoziție generală haotică. 

Sîntem în plină deturnare a funcţiei cognitive a artei de la 
rosturile ei fireşti. Operei de artă nu i se neagă necesitatea de a 
avea un conținut exprimat prin structurile formale, dar acest conți- 
nut este menit să-şi îndeplinească în deplinătate rolul lui social 
diversionist. Rațiunea, luciditatea, atenţia la viața autentică în care 
se pun și se rezolvă adevăratele probleme umane sint proscrise. În 
primul rînd din artă trebuie izgonit „înţelesul“, limpezimea, lumina 
inteligenței. „Си сіє este mai puţină claritate, cu atît se vede mai 
bine“ — proclamă de curînd Jean Paulhan ? într-un titlu de capitol. 
El nu face decit să reia о teză asemănătoare, care sintetiza, mai de 
mult, poziția despre care vorbim. „Poetul ar trebui să aibă curajul 
de a „abandona“ total gindirea aristotelico-carteziană si să se reîn- 


1 citat după С. Călinescu, Principii de estetică. 


2 J. Paulhan, Le clair et lobscur în La Nouvelle revue française, 
nr. 64/1958. 
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toarcă Ја indobitocire, la prejudecăţi, la superstiții, la absurd“ — 
spunea Benjamin Fondane în 1938 !. 

Nu intră în sarcinile acestui studiu analiza critică detailată 
a suprarealismului şi a curentelor conexe. Pe noi ne interesează aici 
doar urmărirea modurilor în care diferite curente estetice burgheze 
încearcă să-l îndepărteze pe artist de realism, de oglindirea veridică 
a realităţii, de adevăr. În acest sens putem apropia de suprarealism 
un curent care pare că-i este radical opus : „estetismul“ german, 
reprezentat prin Hugo von Hofmannstahl și Stefan George. Tinuta 
severă, care pare că face apel la luciditatea deplină, este în lucrările 
scriitorilor citați numai aparentă. Unul dintre exegetii entuziaști 
ai lui Ștefan George, Friederich Gundolf, nu ezită să califice este- 
tismul german în felul următor : „Estetismul nu este decît un pas în 
plus pe calea care conduce la despuierea de valoarea sa a oricărui 
conținut, la а minți (sublinierea noastră — М. В.) — el a devenit 
simplă activitate de joc, minciună gratuită, minciună de dragul min-- 
ciunii... Pentru că a inventat si a divulgat aceste mijloace noi, Geor- 
ge a fost considerat inventatorul estetismului, cînd în realitate 
maestrul acestei mișcări în Germania, acela în care mişcarea a găsit 
execuţia еі deplină, este Hugo von Hofmannstahl“ 2. 


În aceeași perioadă, în America, Ezra Pound sau Gertrude: 
Stein, adoptind procedeele dadaismului, înlăturau de asemenea orice- 


urmărire a adevărului în opera de artă, pledind pentru simpla vir- 
tute a tehnicii formaliste, în care trebuia să apară însă colcăirea 
subconstientului. 

Expresionismul german а mers ре aceeaşi linie a încercărilor 
аг а da expresie „inexprimabilului“ din zonele sublucide. Indife- 


1 В. Fondane, Faux traité d'esthétique, Ed. Denoel, Paris, 1938, р. 88. 


2 Fr. Gundolf, George, 1920, citat după Е. Bertaux, Littérature alle-- 


mande, 1928. 
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tent este faptul cä а dat — de altfel ca si suprarealismul — din sinul 
său artişti, care wlterior şi-au înţeles limpede rolul lor social (ca 
Käthe Kolwitz, Grosz sau Bertold Brecht), doctrina expresionistă, ca 
atare, este îndreptată — ca şi celelalte pomenite — împotriva explo- 
tării vieţii reale, „oglindei“ artei rezervindu-i-se doar rolul de a re- 
flecta tenebrele sufletelor chinuite, cărora rațiunea nu le poate veni 
într-ajutor. Ei căutau, după expresia unui comentator, „maximum de 
libertate în maximum de absurditate“. 


x 


O altă direcție în care funcţia cognitivă a artei a fost detur- 
nată, în estetica burgheză contemporană, este aceea а zpisticismului. 
Încercînd să reînvie vechi idei medievale, ]. Maritain face din opera 
de artă mijlocul de relevare a divinității, iar abatele Brémond asi- 
milează poezia cu rugăciunea. În opera de artă, dincolo de continu- 
tul ei aparent, adie, după Bremond, suflul mistic, revelator al esen- 
telor teologale. „O statuie, o catedrală, un tablou, o sonată — spune 
el — au, toate, două sensuri: unul prozaic, accesibil tuturor... ; altul, 
mistic, deschis numai privilegiatilor, de altfel foarte numeroşi, care 
prin intermediul magic al liniilor, al culorilor, al notelor, parvin 
la experiența despre care am vorbit“ 1. Această „experiență“ mistică 
ar fi deci, în ultimă analiză, obiectul artei, iar cei ce nu sînt în 
stare să o realizeze rămîn în stadiul „prozaic“ al receptării operei de 
artă, exteriori cercului initiatilor chemaţi să guste adevăratele bucu- 
rii artistice... 

Огісіє ar putea să ni pară de ciudat, nici neotomismul lui 
Maritain, пісі „purismul“ mistic al lui Brémond nu au rămas curente 
mistice izolate în ansamblul esteticii burgheze contemporane. Diver- 
siunea mistico-religioasă acționează încă puternic în ţările capitaliste 


1 H. Brémond, Га poésie pure, Ed. В. Grasset, 1926, р. 140. 
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şi atrage în orbita ei condeie dintre cele mai prestigioase. Andre 
Malraux renegînd ideile marxiste, afișate în tinerețe, a publicat în 
ultimii ani lucrări de estetică în care alunecarea mistică devine din 
ce în ce mai pronunțată. În lucrarea Le musée imaginaire de la 
sculpture mondiale, publicată în 1952, se sträduieste să demonstreze 
că arta este un limbaj sacru, intraductibil în semnele prin care oa- 
menii îşi comunică preocupările lor din viața reală. Arta este, după 
Malraux, fäurirea de zei neînțeleși si ininteligibili, rit sfințit, ca 
„latina de biserică“ şi nu are nici o funcţie de cunoaștere a realității. 
Cînd capodoperele devin „semne de comunicare“, spune el, atunci 
își pierd virtutea lor artistică. Malraux reia această teză în ultima 
lui lucrare La métamorphose des dieux şi pune aici o pedală apăsată 
puternic. Rostul artei, pretinde el, este „de-a lungul mileniilor de 
a-i figura pe zei“ |. Arhitectura, ca și sculptura, а fost creată de om 
„pentru а face din haosul aparentei un cosmos, si din acest cosmos 
o legătură cu o putere inaccesibilă care-l înglobează si îl guvernea- 


su 


ză“ 2. Arta „are drept menire să exprime eliberarea (omului) de 
condiția umană $1 de timp“ 3. 

О mai transparentă maramă destinată а învălui rolul real re- 
zervat artei în societate, nici nu se putea făuri. Evadiînd către zonele 
teologale, omul trebuie să scape „de condiţia umană“, adică de ceea 
ce cercurile pe care le reprezintă Malraux îi rezervă aici pe pămînt. 
Oricîtă erudiție ar risipi autorul si oricită strălucire stilistică ar 
cheltui, acest adevăr simplu nu poate fi eludat ; atribuind artei o 
funcție mistică, îl abatem pe artist și pe cel ce receptează opera de 
artă de la cunoașterea vieții reale, le îndreptăm atenția către o pro- 


1 André Malraux, La métamorphose des dieux, vol. I, Ed. N.R.F. 
Paris, 1957, р. 1. 

2 Ibid; opt f: 

“УВ ©. 25; 
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blematică, care îi poate lăsa liniștiți pe cei ce au azi în mină vo- 
lanul conducerii în orînduirea capitalistă. 

Rolul acesta diversionist au încercat să-l atribuie artei în ţara 
noastră, între cele două războaie mondiale, ideologii reacţiunii fas- 
ciste. Nichifor Crainic, megafonul misticismului ortodox „autohton“, 
proclama atunci că estetica trebuie să fie subordonată teologiei, re- 
ligia fiind, după el, un domeniu care orientează întreaga cultură 
umană. Crainic pretindea că este adept al „autonomiei“ artei, pen- 
tru că elimina conţinutul de realitate din opera de artă și nu se jena 
să afinme, aşa cum susține Al. Dima, că „autonomia artei nu poate 
fi tulburată de religie, întrucit arta a servit totdeauna biserica fără 
a-şi шада legile ei proprii“ !. El tăgăduia analizei estetice lucide 
capacitatea de a descifra esența artei și rezerva această sarcină dog- 
maticii teologice. Este prea bine cunoscut rolul nefast pe care l-a 
jucat obscurantismul „gindirist“ în ţara noastră pentru а nu înțelege 
cît de străină de adevărata funcţie cognitivă a artei este o asemenea 
doctrină și care îi este rolul său real. Lucian Blaga, rezervind artei 
doar rolul de a „revela mistere“ — si încă nu pe deplin, din cauza 
cenzurii „Marelui Anonim“, se străduia să dovedească că „nu există 
nici un termen de comparaţie între artă $1 natură . Orice funcţie 
de cunoaştere adecvată а lumii reale, aceea іп care oamenii trăiesc, 
suferă sau se bucură, era contestată artei. Artistul era îndemnat să 
se dezintereseze liniştit de problemele „prozaice“, care nu tin de 
„orizontul misterului“ 2. 

Diversiunea mistică este una din cele mai primejdioase pen- 
tru că folosește toate celelalte curente în scopurile. ei. Biserica cato- 
lică încearcă să fie „la zi“ în materie de modă artistică, aşa cum a 
dovedit-o în 1958 la Expoziţia Internaţională de la Bruxelles. Pa- 


! Al. Dima, Gindirea rominească în estetică, Sibiu, 1943, р. 65. 


2 Am mai arătat că, astăzi, Blaga pare să fi renunțat la această poziţie. 
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vilionul Vaticanului a arborat aici un „avangardism“ artistic din- 
tre cele mai spectaculoase. De la arhitectură pînă la obiectele de cult 
şi de la frescele murale pînă la vitrouri — expresionismul, cubismul 
sau abstractismul pur — au fost folosite pentru a lega conţinutul 
mistic de forme care îndeobşte pretind a avea valoare prin ele însele. 
De altfel în arta „modernistă“ burgheză a ultimelor decenii, paralel 
cu propagarea virtuţilor formale ale „construcţiei“ artistice abstracte, 
doctrinarii vorbeau despre „mistica liniilor şi culorilor“, cum făcea 
de pildă „suprematistul“ Malevici. Iar Olivier Messiaen încearcă 
să transpună în muzica lui, după aprecierea lui Le Roux, „canoanele 
fitmice pe care ni le propun, de zece veacuri încoace, clopotele 
bisericilor noastre...“ | 

Diversiunea mistică este una dintre cele mai primejdioase de 
asemenea pentru că dă impresia privitorului, ascultătorului, cititoru- 
lui, că opera de artă își îndeplineşte o funcţie cognitivă de mare 
amploare și profunzime. Lucrările de artă „relevă“ puterile oculte 
de dincolo de lumea päminteanä а aparentelor. Folosind de multe 
ori, mijloace de mare capacitate emoţională — arhitectura bisericeas- 
că, muzica de orgă -, pune în vibrație un bagaj de sensibilitate 
pe care se grăbeşte să-l speculeze în favoarea pledoariei religioase. 
Făcind uz de vechi tradiții în materie, biserica le speculează astăzi 
cu rafinată abilitate, încercînd să atragă, prin intermediul emotiei ar- 
tistice, categorii largi de intelectuali, la care dogmatica teologală 
nu mai poate avea audiență. Să nu uităm că si la noi în ţară „bizan- 
tinismul“ predicat de unii artişti plastici în ultimii ani, încerca să fo- 
losească, vorbind de „tradiție“, aceeași diversiune mistică. Tocmai 
de aceea revine, cred, îndeosebi criticilor de artă și istoricilor artelor, 
indatorirea de a analiza modul subtil, insidios, prin care sub pretextul 


1 Citat după A. Golea, Esthetique de la musique contemporaine, р. 164. 
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folosirii unor procedee artistice „tradiționale“, se pot strecura în 
operele plastice contemporane elemente mistice, străine de arta rea- 
list-socialistà. 

Ж 


Am văzut prin urmare că în estetica și arta burgheză contempo- 
rană, funcţia cognitivă a artei este — în scopuri diversioniste — fie 
negată integral, Не deturnată de la oglindirea autentică a realităţii. 
Cu atît mai limpede apare rolul pe care-l joacă revizionistii, care şi 
în domeniul artei se aliniază alături de ideologii burgheziei împotri- 
va esteticii marxist-leniniste. 

Nu se poate spune că în ansamblul ei estetica revizionistă 
neagă fățiș funcţia cognitivă a artei. Dacă ar proceda așa, revi- 
zionistii n-ar mai putea pretinde că vorbesc în numele unui „marxism 
îmbunătăţit“. Dar în atacurile lor împotriva realismului socialist și 
împotriva spiritului de partid în artă, ei strecoară, la adăpostul unor 
poziții eclectice, o pretenţie de ,nuantare subtilă“, indemnuri de а 
adera la o estetică foarte asemănătoare cu cea a burgheziei contem- 
porane. 

Unii dintre ei - ca de pildă В. Zimmand - pledează destul 
de străveziu pentru părăsirea realismului, care după el ar fi o cate- 
gorie estetică foarte „confuză“. Alţii, ca Iosip Vidmar, merg mai de- 
parte si declară fățiș că „valoarea artistică a unei lucrări rămîne 
independentă de orientarea ideologică, de caracterul just sau dăună- 
tor, materialist sau idealist, progresist sau reactionar al acesteia... . 

Mai complicată este situaţia acelor revizionisti, care altădată 
s-au situat pe piedestalul de unde păreau că apără cu înverșunare 
realismul socialist. Aceştia caută azi tot soiul de subterfugii $1 cons- 
truiesc teorii dintre cele mai bizare. H. Lefebvre, de pildă, se îm- 
bracă în toga unui. nou „romantism revoluționar“, care are menirea 
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să-l înfăţișeze pe om „în prada posibilului“ |. Si lucrările mai vechi 
ale lui Lefebvre au multe elemente de confuzionism $1 afirmaţii gra- 
tuite, neacoperite de argumentatie strinsă sau de documentare se- 
rioasă — dar trebuie să spunem că articolul său, programatic pentru 
noua lui poziție, este de o ieftinătate uluitoare. De la nebulozitatea 
termenilor pinä la inconsecventa logică a încercărilor de demonstra- 
tie — totul arată precaritatea unei poziții се nu poate fi susținută. 
Ne vom mulțumi să arătăm că după ce „acuză“ realismul socialist 
că a apărut nu ca un „concept estetic“, rezultat în urma creaţiei 
artistice, ci ca un „concept istoric“ decretat peste noapte, el propune 
pomenitul „romantism revoluţionar“, pornind de la „vidul spiritual“ 
al momentului contemporan și nu de la realizări artistice care și-au 
făcut deja proba valorii lor. Ceea ce trebuie să reflecte arta propusă 
de el este... „posibilul-imposibil“, adică în orice caz nu realitatea 
obiectivă, ci o himeră diversionistă. Acest „posibil-imposibil“ al lui 
Lefèbvre este de același calibru ca si toate celelalte propuneri de 
evaziune din realitate, ale teoreticienilor halucinatiei si onirismului. 

С. Lukacs adoptă în estetică o poziție care este consecința 
firească а revizionismului său în problemele politice. El se ridică 
împotriva principiului leninist al partinitätii în literatură, pretinzind 
că articolul lui Lenin Organizaţia de partid si literatura de partid 
şi-a pierdut actualitatea. După cum arată ре drept cuvint A. С. Ego- 
rov, ! Lukacs a alunecat pe poziția unui obiectivism, care se declară. 
mulțumit să înregistreze faptele și procesele din realitate, fără să 
se simtă obligat să analizeze care anume clase sociale se află dincolo 
de aceste fenomene. Denaturarea funcției cognitive a artei se vă- 
deste în poziția lui С. Lukacs și atunci cînd el neagă importanța 


1 H, Lefebvre, Vers un romantisme révolutionnaire, în La nouvelle revue- 
française, din octombrie 1957. 
1 A. С. Egorov, Împotriva revizionismului în estetică. 
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concepţiei despre lume a artistului contemporan, pentru creația sa. 
După Lukacs, în opera unui mare artist, oglindirea veridică 
se realizează spontan, chiar dacă scriitorul sau pictorul au o con- 
ceptie reacționară. Este vorba aici despre denaturarea tezei leni- 
niste care arată că dacă avem de-a face cu un mare artist, cel puţin 
un aspect al revoluţiei trebuie să apară în opera sa. Lenin a arătat 
acest adevăr, referindu-se la Tolstoi, dar el a pus în evidență faptul 
că o dată cu ,scrinteala sa întru Hristos“, marele romancier ега 
exponentul ideilor si aspirațiilor din conștiința milioanelor de țărani 
ruşi în ajunul revoluției burghezo-democrate din Rusia. Nu este deci 
indiferentă poziţia de clasă, пазийцие si concepția despre lume а 
artistului pentru realizarea oglindirii veridice a realităţii în artă, pen- 
tru înfăptuirea autenticei funcţii cognitive a artei, indisolubil legată 
de funcția ei social-educativă. Vorbind despre acest adevăr, M. Isa- 
kovski spune : „...greşesc acei tovarăși care cred că versurile lirice 
nu conţin nici o idee. Dimpotrivă, ele trebuie să o conţină în mod 
obligator, deoarece ideea este intenţia fundamentală a poetului, este 
sensul de bază al operei sale. Se înțelege de la sine, cu cit ideea este 
mai importantă (în sens social) $1 cu cât mai viu Я mai convingător 
(sub raportul artistic) este ca întruchipată în creaţia poetică, cu atit 
poezia este mai bună. Dacă пи există idee poetică пи există nici 
poezie, ci există numai o culegere mecanică de rinduri ritmate, care 


nu au nici o semnificație si care nu trebuiesc nimănui“ |. 


1 М. Isakovski, Mdestria poetică, Ed. Cartea rusă, 1953, р. 65. 
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CAPITOLUL | CARACTERUL POPULAR AL ARTEI 


У 


Problemele variate legate de funcţia cognitivă a artei converg 
în cele din urmă către întrebarea : cui îi este destinată creaţia art 
tică ? Este oare arta un simplu joc gratuit al artistului, care nu 
urmărește prin opera sa decit cheltuirea unui prea-plin temperamen- 
tal, rămînind străin de dorința de a comunica, prin intermediul 
realizării sale, emoția sa și actul său de cunoaștere specifică ? Sau, 
dimpotrivă, locul pe care-l ocupă artistul în societate, se datorește 
tocmai faptului că el izbutește să comunice această cunoaștere, că 
prin intermediul măiestriei sale, el reuşeşte să declanșeze si la cei 
care receptează opera, emoţii si acte de cunoaștere de aceeași 
natură ? 

Din се іп ce cu mai inversunatä silintä, esteticienii situaţi pe 
poziţiile de clasă ale burgheziei, fabrică în arsenalul lor ideologic 
argumente menite să susțină teza creației artistice gratuite, teza 
dispretului „justificat“ al artistului pentru „vulg“. „Gratuitatea“ artei 
avea în secolul trecut un alt sens decît i-l conferă esteticienii bur- 
ghezi contemporani. „Arta pentru artă“, predicată încă de Victor 
Cousin și reluată de Théophile Gautier, promovată de filistinii care 
în diferite locuri dețineau demnități de pontifi culturali (la noi, de 
exemplu, de Titu Maiorescu), avea pinä în primele decenii ale vea- 
cului al XX-lea, numai pretenția de a-l scoate pe consumatorul de 
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artă din „frămîntările cotidiene“, de a-l îndepărta, mai limpede 
spus, de marile întrebări ale epocii. „Rafinaţii“ pretindeau а urmări 
delectări suave, străine de orice contingență си prozaicele preocu- 
pări ale vieţii oamenilor simpli. Arta era împinsă spre о ,@ristocra- 
vizare“ direct proporţională cu mărimea veniturilor apte de a da ră- 
gazul să se guste delicii „subţiri“. Artistul era transformat în furni- 
zorul acestor „mecenaţi“ — si producția lui era ferită cu grijă, de 
a le deveni cumva supărătoare. 

În zilele noastre însă, esteticienii burghezi tind să-l scutească 
pe artist pînă şi de cea mai elementară obligație de comunicare, 
chiar şi pentru aceste cercuri, care au cu ce plăti un tablou, un 
spectacol sau un concert. Cu cit producţia artistică rämine mai erme- 
tică, cu atît este mai comod pentru cercurile care, fără să о înte- 
leagă, aranjează însă afaceri serioase pe seama ei, Artistul nu mai 
are obligaţia de a comunica vreo stare de spirit umană, ci numai 
de a exprima evadarea sa din uman și contingent. Estetica, burgheză, 
cum am văzut, prin cele mai influente condeie ale sale, nu are altă 
pretenție la artist decît aceea de a-l face să exprime „universul său 
interior“, cât mai îndepărtat de comunicarea cu universul realității 
obiective. În preocuparea artistului nu trebuie să intre spectatorul, 
privitorul. Treaba acestora să se descurce cum ог ști în descifrarea 
„universului artistului“. О asemenea estetică încearcă justificarea 
picturii și sculpturii abstracte — „informale“, cum a început să fie 
denumită în ultima vreme —, justificarea muzicii seriale „construite“ 
prin calcule complicate, justificarea literaturii „ermetice“, justificare, 
ре scurt, a tuturor producţiilor artistice respinse de cconsumatorul 
de artă, cu o sensibilitate artistică normală — dezvoltată, pe o anu- 
mită poziție de clasă în climatul cultural creat de marile capodopere 
ale omenirii. 

În opoziţie radicală cu această atitudine a esteticienilor bur- 
ghezi contemporani, si tidicind pe o treaptă calitativ nouă tradiţiile 
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artei autentice а epocilor anterioare — estetica marxist-leninistă риле 
un accent puternic pe caracterul de comunicare pe care-l are opera 
позици, pe necesitatea ca ceea ce creează poetul, sculptorul, com- 
pozitorul, să găsească audiență în receptivitatea artistică a celor mai 
largi mase populare. Dar totodată prin sublinierea caracterului de 
„limbaj“ pe care-l are arta, estetica orientată de concepția generală 
despre lume a clasei muncitoare, nu poate neglija însemnătatea ro- 
lului social al mesajului artistului, funcțiile multiple pe care arta le 
îndeplineşte în societate. 

Dacă estetica noastră dă o importanță de prim plan categoriei 
de caracter popular al artei, ea are obligaţia de a analiza în toată 
complexitatea ei această categorie. Departe de a reduce caracterul 
popular al artei la noţiunea de largă accesibilitate, noi avem obli- 
gatia de a-i lumina implicațiile, de a cerceta legăturile multiple ре 
care caracterul popular al artei le are cu caracterul de clasă și cu 
caracterul național al creaţiei artistice, cu funcția cognitivă și educa- 
tivă a artei, cu esența ei estetică. Pornind de la dezvoltarea firească 
a gustului artistic, ca una dintre componentele „esenței umane“ 
(Marx) va trebui să unmărim condiţiile formării și dezvoltării gustu- 
lui artistic popular, considerat са fiind apelul social al creației artis- 
tice, necesitatea care naște cunoașterea realității în modalitate este- 
tică. Totodată, va trebui să fie analizată contribuția artistului, a 
omului cu aptitudini deosebite pentru creaţia artistică, la dezvoltarea 
gustului, la evoluția lui continuă, în funcţie de condițiile social-isto- 
tice. Interdependenta dintre exigenţele artistice ale oamenilor (apar- 
tinind unor clase sociale diferite si trăind în epoci si regiuni geogra- 
fice diferite) și impulsul pe care-l dau transformărilor acestor exi- 
gente personalităţile artistice. puternice si originale – se cere de 
asemenea cercetată. 

Va trebui, în sfârșit, analizată importanța deosebită pe care 
o are pentru arta epocii socialismului şi comunismului, caracterul său 
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popular. Partinitatea artei realist-socialiste strîns legată de caracterul 
popular — își va găsi aici întreaga ei însemnătate. Condiţiile descä- 
tusärii, încă neîntilnite, а facultăţilor creatoare ale maselor — făurite 
de orinduirea comunistă — pun, mai puternic decit oricind ріпа 
acum, problema educației estetice, ca parte integrantă a transfor- 
mărilor revoluţionare ale conștiinței sociale. Interacțiunea dintre po- 
litic, etic şi estetic, conjugată cu interacțiunea acestor forme ale con- 
ştiinţei sociale, cu instructia științifică din ce în ce mai dezvoltată a 
fiecărui om al muncii, pune de asemenea astăzi într-un fel nou 
problema caracterului popular al artei. 

lată, prin urmare, cît de amplă şi actuală este tema pe care 
ne-o propunem spre cercetare, Firește că nu avem pretenția de a-i 
da o tratare exhaustivă. Ne vom strădui însă să punem în termeni 
olari datele problemelor, oprindu-ne asupra unora dintre aspectele 
lor, socotite ca fiind cele mai însemnate. 


ж 


Nu vom putea aborda în toată amploarea cuvenită tema са- 
racterului popular al artei, dacă nu ne vom opri cu suficientă insis- 
tentà asupra problemei receptivitätii artistice umane. Întreaga dis- 
pută asupra a ceea ce este valoros în arta care se adresează unui 
public foarte larg — nu poate găsi o soluție satisfăcătoare cîtă vreme 
nu vom stabili ce merită respectat şi ce trebuie neglijat (sau, mai 
degrabă, corectat) în exigenţele acestui public. 

Primul jalon pe care trebuie să-l fixăm este cel referitor la 
gustul estetic spontan, în rîndurile celor mai largi mase populare. 
Dacă spunem „spontan“, ne referim la ceea ce — după o îndelun- 
gată evoluţie a speciei umane, după zeci de mii de ani de practică 

` socială în muncă, în transformarea obiectelor paturale pentru ca ele 
să corespundă nevoilor vitale — se constituie ca trăsătură distinctivă 
a „esenței“ umane. Nu este vorba, prin urmare, de un apriorism 
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transcendental în existența acestui gust, ci de formarea lui lentă, dar 
certă, în progresul multimilenar al omenirii care transformă natura. 
Dind obiectelor forma care le este inerentă, simțul plastic al oameni- 
lor, se coace, se maturizează treptat. Reacţia reflexă împotriva ina- 
decvatiei unui obiect la scopul căruia îi este destinat, devine încet- 
încet repulsia unui gust sigur care condamnă еѕѓейсеѕіе obiectul. 
Luptind pentru făurirea unor relaţii între oameni care să excludă 
suferințele crunte ale celor multi, care să ducă la construirea orîn- 
duirii sociale fără clase și unde va fi posibilă fericirea tuturora — 
se constituie reacțiile spirituale etico-estetice care aprobă, se entu- 
ziasmează faţă de comportările umane aflate ре drumul spiralat al 
progresului social și înfierează pe acelea care tin in loc sau împing 
inapoi societatea. „Eroii“ ovationati de gustul public în diferite epoci 
istorice, reprezintă tocmai această „măsură inerentă“ a acţiunilor 
umane adecvate progresului social. 

Faptele sînt extrem de complexe și de aceea trebuie analizate 
cu toată circumspecţia și nuantarea necesară. Această operație nu 
poate fi făcută de un singur om — și mai putin încă de o lucrare 
care nu şi-a propus în principal acest obiectiv. Aici și biologia şi 
psihologia au un cuvînt de spus în ceea ce priveşte constituirea 
„Stereotipului dinamic“ al gustului, în condiţiile muncii omului în 
societate. Aici sociologia si istoria au zai cu seamă rolul de prim 
ordin în determinarea și zugrăvirea negräit de complicatelor situa- 
{1 concrete în care se făuresc, pe încetul, în adincimea conștiinței 
sociale, criteriile de valorificare estetică. Aici istoria artelor (şi, după 
cit se vede în ultimele decenii, din ce în ce mai mult, arheologia), 
are de analizat constituirea stilurilor, ca expresie sintetică a gustului, 
in epocile istorice care s-au succedat. 

Că acest gust estetic făurit în munca de transformare a naturii 
şi în lupta socială, există la masele cele mai largi de oameni- cine 
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mai poate contesta, astăzi 2 Arta populară din toate regiunile pla- 
netei noastre îşi dezvăluie pe deplin abia în epoca noastră, comorile. 
Proporţiile si formele stilizate ale arhitecturii populare (acolo unde 
mizeria nu era atît de cruntă încît locuința să joace rolul de simplu 
adăpost), armonia culorilor și ținuta gratioasä sau majestoasä а cos- 
tumelor, ritmul şi expresivitatea dansurilor, sugestivitatea si sucu- 
lenta imaginilor poeziei populare, melosul răscolitor de adinci remi- 
niscente ale cântecului popular — toate acestea nu constituie oare 
cea mai elocventă dovadă a unui bun gust popular autentic? Dar 
ceramica populară, mobilierul $1 obiectele de uz casnic (de la lea- 
gănul copilului la faţa de masă si la lingura de lemn), modelarea 
şi impodobirea măsurată a uneltelor de muncă — ce altceva reprezintă 
decît acest gust de înaltă calitate, nepervertit de condiţiile de viață 
sordidă pe care burghezia, le-a creat oamenilor muncii. 

E suficient să amintim de casa lui Mogoş din Ceauru (expusă 
azi la Muzeul Satului din București), cu incrustatiile în stejar ale 
portalului si cu colonetele elegante ale prispei, de bonditelc din 
ținutul Vatra-Dornei, de covoarele oltenești, de ceramica din Sighi- 
şoara, de furcile ornamentale din Sebeș, de stergarele brodate din 
Hunedoara. Literatura și muzica noastră populară — de la Mioriţa 
la cîntecele de dor — sînt prea bine cunoscute ca să fie nevoie să 
mai insistăm asupra lor. 

Bogätii artistice asemănătoare găsim la toate popoarele. În 
diversitatea stilurilor naţionale — determinată de condiţiile sociale 
şi geografice atît de variate pe suprafaţa planetei noastre si de-a 
lungul istoriei omenirii — răzbate pretutindeni gustul estetic de cali- 
tate, proaspăt şi viguros, acolo unde nu s-au suprapus aluviuni de 
pervertire venite pe alte căi, sau acolo unde condițiile mult prea 
vitrege de trai l-au înăbușit, împiedicîndu-l să se dezvolte, atro- 
tiindu-l. 
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Nu se poate trece cu vederea nici asupra faptului că marile 
monumente arhitectonice ale omenirii își datoresc multiplicitatea 
lor de sensuri — nu numai artistului unic care le-a conceput în liniile 
lor mari — dar $1 contribuției multiple și anonime a meșterilor popu- 
lari, bunului lor gust și iscusintei lor. Frescele de la Dun-huan, ca 
si ornamentatiile palatului, Imperial din Pekin, basoreliefurile si sta- 
tuile din templele de la ЕШога sau Elefanta, arabescurile palatelor 
maure din Grenada și Sevilla, dantela de piatră și statuile în lemn 
ale catedralelor gotice din Chartres sau Naumburg, picturile murale 
si mozaicurile bisericilor bizantine din Ravena, Kiev sau de la Vo- 
ronetul nostru — sînt opera migalei răbdătoare animată de gustul 
artistic autentic al sutelor și miilor de cioplitori, zugravi, mozaicari, 
ceramiști, exponenti ai gusturilor milioanelor de privitori, care ad- 
mirau lucrările lor. 

Marii artişti şi-au găsit îndeobşte sursele lor de inspiraţie în 
creaţia artistică populară. Arta cuvîntului la maestrul Sadoveanu 
izvorăşte — cum de altfel a ţinut el însuși să sublinieze — din căl- 
dura graiului ţăranului moldovean, din expresiile lui colorate, vii, 
din sfätosenia si umorul povestitorului popular „de la hanul Ancu- 
tei“. Rapsodiile lui Enescu — si nu numai rapsodiile — n-ar fi existat 
fără intonatiile cântecului popular. Grigorescu si Luchian au învățat 
meșteșugul de la zugravii anonimi de icoane. Mincu a valorificat 
potentialitätile incluse în arhitectura noastră ţărănească. Ar însemna 
să împingem uşi deschise dacă am mai insista asupra legăturilor 
dintre teatrul „cult“ modern şi „misterele“ populare sau „commedia 
del’arte“, dintre concertele brandemburgice ale lui Bach sau rondou- 
rile lui Beethoven şi dansurile populare germane, dintre sonetele 
poeţilor ,,Pleiadei“ şi poezia trubadurilor si truverilor. 

„«Poezia populară» — spunea Goethe — ...adică cele mai vechi 
documente poetice ne aduceau dovada că poezia este un dar al lumii 
și al popoarelor, iar nu moştenirea particulară a unor oameni sub- 
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tiri si cultivați“ |. Iar Gorki, amplifica această idee: „Poporul — 
spunea el — nu este numai forţa care creează toate valorile mate- 
riale, el este totodată izvorul unic și nesecat al valorilor - spirituale, 
el este primul filozof şi poet — primul atît în timp cât si în ceea 
ce priveşte frumusețea şi genialitatea creaţiei, el este cel ce a făurit 
toate märetele poeme, toate tragediile lumii, ca și acea monumen- 
tală operă, care se numeşte istoria culturii universale“ 2. 

Creaţia artistică populară şi gustul de calitate al maselor а 
suferit о pervertire adincă pe măsură ce dezvoltarea relaţiilor de 
producție capitaliste au transformat pînă si realizările artistice în 
marfă. Încă în Manifestul Partidului Comunist, Marx я Engels au 
arătat că burghezia a despuiat de aureola lor toate activitățile pînă 
atunci venerabile si privite cu smerenie. Ea a transformat pe medic, 
jurist, preot, poet, om de știință, în muncitorii ei salariați. Calom- 
niatotii marxismului ne acuză, în primul rînd, de schematism, arun- 
cînd asupra materialismului dialectic $1 istoric propria lor neputinţă 
de a privi realitatea în toată complexitatea ei. Formulările lapidare 
ale lui Marx au fost schematizate de dușmanii clasei muncitoare 
trecindu-se cu ușurință revoltătoare asupra faptului că nici Marx, 
nici marxistii autentici n-au pregetat să pornească la analiza tutu- 
гог implicatiilor principiilor fundamentale, în prezența realităţii 
obiective, în prezența faptelor, examinate însă în lumina călăuzitoare 
a acestor principii. 

Cei care îşi îngăduie ironii ieftine la adresa marxismului sînt 
dispuși să іа teza enunțată în Manifestul Partidului Comunist їп li- 
tera ei si trec asupra nenumăratelor precizări ulterioare ale lui Marx 
şi Engels în ceea ce priveşte nuantarea ei. Cum — spun acești avo- 
сай ai „complexităţii“ — poeţii sînt toți, în lumea capitalistă, sala- 


Goethe, Poezie și adevăr, ES.P.L.A., 1955, vol. І, р. 445. 
2 Gorki. Despre literatură, Ed. Cartea rusă, 1956, р. 45. 
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riati ? Artistul nu este de cele mai multe ori un boem, care о duce 
greu tocmai pentru că 151 păstrează independenţa, și își apără liber- 
tatea lui de creaţie ? 

Acestora. trebuie să le răspundem clar, amintindu-le (sau infor- 
mându-i) că Marx si Engels au arătat că factorul economic este nu- 
mai în ultimă analiză determinat în ceea ce privește creația spiri- 
tuală în general şi cea artistică, în special. De asemenea trebuie 
subliniat textul mereu actual al articolului lui Lenin, Organizația 
de partid я literatura de partid, în care se arată că, în cele din 
urmă, libertatea artistului burghez este pură fätärnicie. „Într-o socie- 
tate bazată pe puterea banului, într-o societate în care masele mun- 
citoare duc о viață de mizerie, în timp ce mănunchiuri de bogätasi 
huzuresc nu poate exista o «libertate» reală și adevărată. Eşti oare 
liber față de editorul dumitale burghez, domnule scriitor ? față de 
publicul dumitale burghez, care pretinde de la dumneata pornografii 
în ramă si imagini, prostituție ca o «completare» la «sacra» artă 
scenică ?... Libertatea scriitorului, a pictorului, a actriței burgheze 
este doar o dependență camuflată (sau care este fățarnic camuflată) 
față de sacul cu bani, față de corupție, de întreținere“ |, 

Aşa cum am mai arătat, această corupţie se exercită azi în 
forme foarte întortochiate, care reuşesc uneori să camufleze — cum 
spunea Lenin — dependenţa față de cerinţele clasei dominante. Una 
dintre aceste forme întortochiate este tocmai pervertirea gustului 
public. Marile organizații economice ale societăţii capitaliste, care 
se ocupă de difuzarea produselor culturii spirituale, nu mai au ne- 
voie azi să pună la cale o grosolană corupție directă a artistului 
(deși nici această practică nu este cu totul desființată). Editurile, 
casele de filme, impresariatele teatrale și muzicale, presa, au şi alte: 


1 V. І. Lenin, Opere, vol. 10, р. 33. 
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mijloace de presiune asupra artistului decît momeala directă cu sume 
mari sau santajul direct, amenințarea cu anihilarea. 

Pe nesimţite, zi de zi — cum am mai arătat — cu o reclamă 
abil pusă la punct (care merge de la critica de artă pretențioasă ріпа 
la intoxicarea creierului cu firmele luminoase $1 panouri uriașe, de la 
organizarea de jurii care acordă premii, pînă la punerea la cale de 
intrigi care permit sau interzic alegerea în foruri de cultură presti- 
gioase) — gustul publicului, căruia 1 se împing, cu sau fără voia lui, 
elementele acestei reclame, este orientat în direcții convenabile celor 
ce dețin mijloacele de producție materială, direcţii care nu au nimic 
comun cu preocuparea pentru promovarea autenticelor valori artistice. 
Folosindu-se mijloacele moderne de difuzare a culturii — radiofonia 
şi televiziunea, ca si revistele de înaintată tehnică grafică — se cultivă 
abil comoditatea consumatorului de artă. Acestuia 1 se creează iluzia 
că este deținătorul unui bogat bagaj cultural, unei înalte culturi artis- 
tice, atunci cînd 1 se oferă „comprimate“ ale operelor clasice ale lite- 
raturii universale — în acele de tristă celebritate ,,Digest“-uri — sau 
cînd reproducerile însoţite de cîteva explicații grăbite (dar abil ti- 
cluite) îl conving că nu mai are nevoie să frecventeze muzeele. Pla- 
sarea în incinta unor instituții de prestigiu — pe de altă раме — a 
unor produse „artistice“ cu o ahumitä orientare este menită să dea 
prestigiu şi acestei orientări. Într-un articol întitulat Despre cultura 
populară americană |, Ernst van den Haag remarcă semnificativ : 
„Pentru а пе da seama de decadenta culturii superioare si folclo- 
rice, trebuie să luăm în consideraţie incontestabila atracţie ре care 
piaţa o exercită asupra artiştilor. Această atracție odinioară inexis- 
tentă, explică pentru- ce artiştii, orientati mai putin de gustul lor 
cît de necesităţile pietii, tind să-și constituie legi interne si să atragă 
talentele care în alte împrejurări s-ar fi consacrat culturii superioare... 


1 Vezi în Les Temps modernes, nr. 152, din octombrie 1958. 
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Altădată, autorii nu aveau motive care să-i incite să-și prostitueze 
sau să-și deformeze talentul. Dante n-a fost tentat să scrie pentru 
Sports Illustrated, să-și condenseze opera pentru Reader's Digest“. 

Şi redescoperind America burgheză, după ... Marx, Van den 
Haag demonstrează că „gustul maselor a fost probabil el însuși alte- 
rat prin efectul procesului de dezindividualizare şi de distrugere a 
tradiţiilor. Cultura folclorică dezvoltă un ansamblu de virtualitäti 
care, presupuneau un oarecare tip de relații personale si sociale, 
acela pe care industrializarea îl distruge“. Van den Haag uită însă 
că nu industrializarea, ca atare, este cauza determinantă a acestui 
proces de degenerare culturală, ci industrializarea în care persistă 
relaţiile de producție capitaliste. Şi el nu se poate împiedica să nu 
constate, că în acest climat, corupția culturii autentice a epocii ante- 
rioare îmbracă aspecte dintre cele mai diferite : „Bach edulcorat de 
Stokovski, Bizet vulgarizat de Rodgers și Hammerstein, biblia deco- 
loratä și devenită o proză academică, Shakespeare parfumat si trans- 
format în „marivaudage“ muzical...“. Si el ne informează, în conti- 
nuare, că un oarecare dr. Hutchinns, tinind seama de statistica ofi- 
cială, care arată că numai 17% dintre americani mai citesc o carte, 
după terminarea școlii, a inițiat o colecţie intitulată „Cele o sută de 
Mari Cărţi“, căreia îi face publicitate în felul următor: „..Лесбига 
celor o sută de cărți va face din orice cititor un om cultivat, îl va 
distra și îi va fi de o mare utilitate pentru a reuşi în afaceri, cu 
asociaţii săi si cu familia sa...“. 

Am citat mai abundent din articolul acestui american, publi- 
cat de o revistă burgheză franceză, ca aceea condusă de Sartre, pen- 
tru a arăta în ce măsură imensă se confirmă, după înseşi mărturiile 
personalităților culturale burgheze, analiza pătrunzătoare făcută acum 
un veac de Marx si acum о jumătate de veac de Lenin, decăderii 
gustului artistic (și al interesului pentru cultură în genere) în societa- 
tea burgheză. 
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Pervertirea aceasta a gustului maselor largi (care explică, în 
parte, räspindirea artei decadente contemporane în țările capitaliste) 
nu а lipsit din nici una dintre țările care au trecut prin orinduirea 
burgheză. Nu putem aborda, deci, problema gustului maselor popu- 
lare, fără să ţinem seama de existența acestei pervertiri, care s-a 
exercitat în măsură mai mare sau mai mică. 

Să ne amintim de situația existentă în ţara noastră în anii de 
dinaintea eliberării. Denaturarea simțului artistic popular s-a făcut 
atunci pe diverse căi, ţinîndu-se seama de categoriile sociale ре care 
această denaturare le viza. 

Celor ce munceau, istoviti de eforturi extenuante, care totuși 
mai aveau răgazul să citească o revistă sau să meargă la un spec- 
tacol li se oferea un amuzament superficial, menit să-i „destindă“ și 
lăsîndu-i să creadă că arta nu cere concentrare, că satisfacția artistică 
nu înseamnă intrarea în clocot a întregii lor personalități umane — sen- 
zotialitate, afectivitate, inteligență — ci numai un vag interes pentru 
niște întîmplări ticluite fără umbră de veridicitate, în care senzatio- 
nalul era menit să înlăture adevărul și senzualitatea animalică, adevă- 
ratele sentimente umane adinci. Ochiul lor artistic, format în decursul 
practicii sociale pentru a aprecia „frumuseţea formei“ (Marx) era 
viciat de contactul cotidian cu obiectele de serie, fabricate în vederea 
profitului negustoresc, pe care erau nevoiţi să le întrebuințeze în viața 
de fiecare zi. Locuinta mizeră din mahalale, cu pereţii coșcoviţi, 
mobila greoaie, tacimurile, paharele, vasele, fabricate fără cea mai 
mică preocupare de a le da un aspect estetic, stofele grosolane și 
tesäturile tipätoare, confecționate pentru а da maximum de profit 
întreprinzătorului care le vindea – toate acestea îmbinate cu lipsa de 
preocupare a patronului pentru ca locul de muncă să fie agreabil, 
făceau să se tocească an după an, deceniu după deceniu și chiar 
generaţie după generaţie, ceea ce mileniile anterioare dezvoltaseră în 
cameni. Urechea muzicală era pervertită de „șlagărele“ fabricate îm 
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serie, de negustorii de muzică. Frumusétea cintecelor populare apărea 
mutilată de „interpretările“ languroase sau „picante“ din restauran- 
tele si circiumile semănate la tot pasul. Acolo unde muncitorimea 
organizată izbutea însă să-și facă un loc de întîlnire, un club, acolo 
răzbătea, prin grija partidului, literatura de calitate, reproducerea de 
artă, muzica autentică. 

Täränimea muncitoare istovită de exploatarea moșierească şi 
chiaburească avea din ce în ce mai putin răgaz pentru cultivarea 
tradițiilor artei noastre populare. Meşterii iscusiti ai satelor deveneau 
din ce în ce mai гам. În casa ţăranului sărac, ceramica populară, 
portul de mare ţinută artistică, mobila dulgherită cu iscusintä și bun 
gust — lăsau treptat locul, mai ales în preajma marilor orașe, pro- 
ductiei industriale capitaliste de serie, care pervertea Я aici simţul 
artistic popular. 

Școala burgheză pregătea un intelectual menit să ajungă tehni- 
cian al producţiei capitaliste sau funcționar al statului burghezo-mo- 
şieresc. „Educaţia estetică“, organizată în școală, consta fie în anali- 
zele sintactice ale autorilor clasici greci și latini (ceea ce ducea la 
îndepărtarea pentru restul vieții a viitorului intelectual de sesizarea 
frumuseții literare a acestor opere), Не în îndoparea cu numeroase 
date bio-bibliografice referitoare la poeții si romancierii romini, fran- 
cezi sau germani ; fie în solfegierea plictisitoare, care-l lăsa pe elev 
cu impresia că muzica este un exercițiu de tortură ; fie în nu mai 
puţin plictisitoarele ore de „desen după natură“, în care același vas 
inform sau aceeași frunză de acant, mulată în gips, serveau drept 
eterne modele de frumuseţe clasică. De altfel desenul si muzica erau 
socotite „dexterităţi“, deci „materii“ de învățătură care nu se bucu- 
rau de stimă, iar literatura era mai ales gramatică sau informaţie 
documentară. 

Cu o asemenea „educaţie estetică“ intra intelectualul în viață. 
Muzeele noastre erau mai mult decit sărace. La concerte nu izbu- 
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teau să ajungă decît puţini. Literatura era aceea pe care o difuzau 
revistele și editurile burgheze. 

În această situaţie era oare de mirare că gustul artistic al 
multor intelectuali rămînea în bătaia tuturor vinturilor ? Pe de о 
parte, unii dintre ei rämineau „surzi“ muzicali, „orbi“ picturali sau 
socoteau că literatura este numai o metodă de a prezenta ceva mai 
atrăgător, ceea ce făcea, cu mijloace mai severe, istoria, sociologia 
sau științele naturii. Pe de altă parte, alţii puteau să cadă pradă 
ușoară curentelor decadente şi să ajungă să se auto-considere „rafi- 
пай“, dacă declarau că admiră ultimele producţii extravagante, pre- 
tinse de „avangardă“, ale artei şi literaturii burgheze occidentale. 

Cei înzestrați cu aptitudini artistice deosebite, poeții, muzicienii, 
pictorii, la care talentul răzbătea peste aceste condiţii sociale vitrege, 
aveau de ales între o viaţă grea, în care să nu sacrifice gusturilor 
pervertite de burghezie, autentica, lor capacitate creatoare — si o viață 
mai ușoară, în funcţie de măsura în care erau dispuşi să facă concesii 
cerințelor „pieții“ sau chiar să зе vindà, în cel mai propriu înțeles 
al cuvîntului, magnatilor zilei. 

Fără îndoială că am avut numeroși artişti si literați de valoare 
si cinstiți, care nu şi-au trădat misiunea lor. 

În lucrările lor şi-au găsit expresia — uneori mai limpede alteori 
mai confuz — näzuintele maselor populare, ura si lupta lor împo- 
triva asupritorilor, bunul lor gust nealterat, care străbătea peste efor- 
turile de pervertire ale burgheziei. 

Mulţi dintre acești artiști au reușit să-și găsească drumul către 
partidul clasei muncitoare şi să evite astfel rătăciri dureroase. Dar o 
altă parte a căzut pradă influențelor nefaste şi prin producţia lor 
literară, muzicală sau plastică au contribuit la pervertirea mai ac- 
centuată а gustului public și au partea lor de răspundere artistică si 
cetățenească în această privință. 
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Dacă nu am ţine seama de această situație complexă, am risca 
să înțelegem profund eronat caracterul popular al artei. Uitind căror 
cauze se datoreşte pervertirea gustului popular, am putea crede că 
succesele comerciale ale asa-zisei „picturi de gang“ ! se datora carac- 
terului său popular ; am putea socoti că romanele „polițiste“ sau la- 
crimogene editate la noi, între cele două războaie mondiale, de un 
Ig. Hertz sau Georgescu-Delafras, si care se vindeau bine graţie unei 
reclame abile, au reprezentat o literatură cu caracter popular ; am 
înţelege că putem conferi caracter popular spectacolelor de „revistă“, 
pornografice, ale diferitelor teatre de vară existente la noi în pri- 
mele decenii ale veacului, numai pentru că aveau succes de „cassà“. 

Pe de altă parte, opunînd acestor producţii lipsite de orice va- 
loare artistică, literatura ermetică a unui Ion Barbu, de pildă, sau 
imitatia servilă a picturii şi sculpturii decadente apusene, care nu 
aveau cum să găsească audienţă la publicul larg, — am putea socoti 
că autenticele valori artistice zici ar fi trebuit căutate. Pe acest drum 
se străduia să-l îndrume pe consumatorul de artă „pretențios“, este- 
tica burgheză, socotită atunci de prestigiu. Pe de o parte, criticii 
care au urmat direcția imprimată de Maiorescu, cei situați pe linia 
preluată de Eugen Lovinescu, pe de alta, esteticienii care promovau 
caracterul mistic al artei, încercau să-l determine pe artist să se rupă 
de legătura lui cu realitatea socială obiectivă şi să creeze intelectua- 
lului dezorientat o falsă scară de valori estetice. 

Amîndouă poziţiile sînt străine de arta autentică, de acea artă, 
care dezvoltindu-se pe drumul tradiției artistice universale, dezvoltă si 
cultivă gustul artistic de calitate al maselor, gustul nepervertit de 
condiții sociale, care alterează personalitatea umană. Dar pentru dez- 
voltarea acestei arte, în condițiile societății noastre de astăzi, trebuie 


1 Între cele două războaie, în gangurile și pasajele de pe străzile cen- 


trale ale Bucureștiului se vindeau „picturi“ lipsite de orice valoare artistică, 


reprezentind femei pe jumătate dezbrăcate ; aceasta era „pictura de gang“. 
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să ţinem seama de indicaţiile lui Lenin : „Pentru ca arta să se poată 
apropia de popor si poporul de artă, trebuie mai întîi să ridicăm 


nivelul general de instrucţiune si cultură“ 1. 


* 


Problema caracterului popular al artei trebuie deci rezolvată 
tinind seama deopotrivă de obirşia și dezvoltarea largă a artei de-a 
lungul istoriei umanității, ca si de condiţiile care se cer a fi create 
pentru a restitui poporului, ceea ce viața în mediul social al pro- 
ductiei capitaliste i-a răpit. Pe de o parte, este vorba deci de а re- 
aduce arta, trivializată de burghezie, la rosturile ei majore, pe de altă 
parte de a reface educaţia estetică a maselor largi, eliberindu-le gus- 
tul de zgura pervertirii ivite, fie în sensul vulgarizării, fie în sensul 
pretinsei ei „rafinări“, adică a denaturärii atenţiei artistului şi а con- 
sumatorului de artă, de la conţinutul ideologico-emotional, de calitate, 
al operelor de artă, de la necesitatea ca aceste opere să comunice un 
mesaj de înaltă ţinută morală si estetică. 

Fuga de „literatură“, despre care am mai vorbit, ca fiind carac- 
zeristică esteticii burgheze contemporane, este în fapt golirea artei 
de acele elemente care constituie esența mesajului artistic. Pledoaria 
teoreticienilor  „purismului“ poeziei, muzicii sau picturii, pledoaria 
pentru „structuri“ formale care nu ar avea obligaţia să comunice ni- 
mic consumatorului de artă, este, în ultimă analiză, pledoaria pentru 
o artă răpită oamenilor ; oamenilor care caută în poem, simfonie 
sau frescă răspunsuri artistice la problemele lor arzătoare. Este ple- 
doatia pentru restringerea „degustării““ unor asemenea producţii „pure“ 
la cercuri foarte înguste de tehnicieni inițiați în preocupările minore 
(atunci cînd sînt exclusive) pentru simplele procedee formale. Nu 
rareori se întimplă să auzim de la asemenea esteti, că unul sau altul 


1 Lenin, Despre cultură я artă, E.S.P.L.P, р. 6x7. 
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dintre marii maeștri ai Renaşterii nu era în fond preocupat decît de 
agreabila armonizare a culorilor sau de echilibrarea ritmată a for- 
melor. Sînt prea cunoscute declaraţiile explicite ale lui Michel An- 
gelo sau Leonardo, în ceea ce priveşte mesajul pe care ei se simțeau 
datori să-l comunice prin arta lor, са să mai trebuie să insistäm 
asupra falsitätii acestor „teoretizări“. 

Este plină de semnificație alianța între „necomunicabilitatea “ 
operei de artă şi absolutizarea valorii formei artistice. Esteticienii 
burghezi contemporani sînt foarte supăraţi pe Hegel, care susţinea că 
„veritabilele materiale“ ale creaţiei poetice sint constituite din senti- 
mentele și ideile poetului, versurile si cuvintele nefiind decit mijloace 
de vehiculare ale stărilor de spirit ale poetului. 

În numărul pe octombrie 1959, al revistei La table ronde, închi- 
nat în întregime artei, se publică articolul esteticianului spaniol 
]. M. Ibanez-Langlois, în care cu mari eforturi argumentative, se pro- 
movează teza că poezia este exclusiv „structură verbală“, în care 
„forma precede conținutului“ și din care orice intenţie de comunicare 
a poetului cu cititorii săi trebuie socotită extra-estetică. Încercind 
să-și ralieze pe Edgar Poe, pe Baudelaire ca si pe esteticianul 
vest-german contemporan Hugo Friedrich, matadorul poeziei „pure“, 
a „poeticității“ — cum spune el — care ar rezida doar în îmbinările 
sonore ale cuvintelor, afirmă textual : ... „...pentru că avem de-a face 
cu cuvinte, tot ceea ce putem împărtăşi din intuita poetului este ceea 
ce închid cuvintele, ceea се Maritain numea „emoție formală“ si 
Т. S. Eliot, „emoție semnificativă“, emoție care aparține cuvintelor 
nu mai putin decît poetului“ | (sublinierea noastră — M.B.). Şi Ibanez- 
Langlois precizează mai departe : „Odată rostite, si cu toate raportu- 
rile lor de sensuri, cuvintele sînt totul şi constituie adevăratul fapt 
poetic. Tot restul din ceea ce aparține poetului, suflet, sentimente, 


› La table ronde, nr. 142, octombrie 1959, р. 98. 


16 — Cunoaşterea artistică — с. 1848 
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lui 


tot ce, în cele din urmă, autorul unui poem poate să-și rezerve 
însuşi ca bun psihologic, oricare i-ar fi calitatea spirituală, tot acest 
rest nu este poetic“. Aici estetul purist spune cîteva vorbe care ne-ar 
putea face să credem că întrucît cuvintele poetului trebuie luate „си 
toate raporturile lor de sensuri“, ne-am putea dispensa de intențiile 
nerealizate ale artistului, pentru că pe noi, consumatorii de artă, ne 
interesează doar faptul obiectiv al existenței poemului, ca atare, са 
realitate elaborată, care se prezintă sensibilităţii noastre, independent 
de ceea се a lăsat să zacă încă neexprimat, în conștiința sa, autorul. 
Dar nu este asta intenţia esteticianului formalist. Pentru a înlătura 
orice echivoc, el precizează că „poetul autentic“ nu se preocupă citusi 
de puţin de a face să înțeleagă ceva, orice, pe oricine ar fi. Ceilalți 
nu au nici un rol aici ; poetul se mărginește să caute cuvintele juste, 
proprii pentru a-l elibera de acea nebuloasă necunoscută căreia el îi 
dă naștere“... Ми comunicarea cu alții contează, ci găsirea unei ieşiri 
pentru presiunea poemului“ ! (sublinierea noastră — M.B.). Poetul este, 
prin urmare, o ființă damnată, care nu se știe de ce, se simte subit 
îngreunat de o stare confuză $1 care pentru a scăpa de presiune, ela- 
borează un poem. Lipsit de curajul de a duce această poziție absurdă 
pînă la capăt, Ibanez conchide printr-o învălmășeală de confuzii, care 
sună așa : „Noi nu pretindem de loc, vă rog să credeţi, o concepție 
„egoistă“ а poemului, ca si cum din faptul “că el nu comunică un 
conținut sau o stare sufletească și nici nu se poate defini printr-o 
asemenea comunicare, el ar trebui să Не o lume închisă pentru alții. 
Dimpotrivă, această impersonalitate, această substantivitate îi fac va- 
loarea universală. Faptul de a nu fi esențialmente comunicare a poe- 
tului cu alții, nu înseamnă că nu este pentru еі. Este... Exclusiv 
făcut pentru autor, poemul ar putea să nu fie decît un hieroglif. În 
principiu, poetul scrie pentru toți. Însă ceea ce oferă nu este sufle- 


1 La table ronde, nr. 142, octombrie 1959, р. 101. 
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tul său. Fără să se adreseze nimănui, poemul se adresează tuturor. 
Într-adevăr, posibilităţile limbajului, resursele verbale, toare virtuali- 
{аще limbii sînt un patrimoniu comun“ !. O formulare mai „limpede“, 
„idei“ mai bine conturate, nu găsim nici chiar la Farfuride, care 
— cum știm — voia „să se revizuiască dar să nu se schimbe nimic 
sau să nu se revizuiască dar să se schimbe, pe ici pe colo, în punc- 
tele esențiale“. Esteticianul spaniol, ca si oratorii „progresiști“ ai 
lui Caragiale, are însă si pretenția de a adopta atitudini corespun- 
zătoare „spiritului vremii“. Pledind impotriva conţinutului emoţional 
al poemului, el pretinde că „autonomia“ pe care trebuie să o aibă 
astăzi poemul față de sentimentele poetului, este „expresia estetică 
a trecerii de la o societate liberală si burgheză către о civilizaţie în 
care tehnica este suverană“. Și pentru a demonstra asta, el citează, 
în sprijinul său, pe Antonio Machado : „...Lirica modernă, de la de- 
clinul romantismului ріпа în zilele noastre este un lux întrucitva 
abuziv al... individualismului burghez, fondat pe proprietatea privată. 
Poetul exhibă inima за cu impertinenta cu care burghezul îmbogăţit 
işi arată palatele, trăsurile, caii, amantele. Inima poetului, atit de 
bogată în sonorități, este aproape o insultă la afonia maselor aser- 
vite de travaliul mecanic...“ 2. Iată deci, de ce poemul trebuie să 
Не o simplă îmbinare sonoră de cuvinte, si să nu comunice nimic... 
Oare o asemenea grijă de „a nu jigni masele“, merită o altă discuţie 
decit raportarea la personajele lui Caragiale ? 

Am citat atit de abundent dintr-un studiu de revistă, întrucât 
el este semnificativ pentru poziția, generală a esteticii burgheze con- 
temporane în această privinţă. De altfel, referirile pe care Ibanez le 
face la diverse „autorități“ în materie, de la Malraux la E. Gilson 
(în afara celor pomeniti în fragmentele citate) ne arată că acesta 


1 La table ronde, nt. 142, octombrie 1959, р. 103. 
2 Ibid, р. 97. 
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este tonul general al unor ideologi, care au menirea să menţină pro- 
ductia artistică în afara problematicii acute, ce frămîntă astăzi 
omenirea. 

Dacă ei îşi manifestă furia împotriva lui Hegel, cum am văzut, 
este lesne de închipuit ce poziţie ar lua față de filozofi, literați sau 
artişti, la care problema conţinutului creaţiei poetice, muzicale sau 
plastice se punea cu mult mai multă limpezime decit la filozoful 
idealist german. Numai că toţi aceştia, consideră probabil că este 
mai prudent să treacă sub tăcere, prefăcindu-se sau că le ignoreazä 
sau că nici nu se coboară pînă la a şti și a le aminti, opiniile unui : 
Lessing, Herder, Victor Hugo sau Dickens. De ce, de pildă, teore- 
ticienii poeziei „pure“ ai poeziei care şi-ar trage virtutile exclusiv dia 
„muzicalitatea“ cuvintelor, din structura formală a versurilor, nu po- 
menesc nimic despre ceea ce Goethe a socotit că trebuie să fie pro- 
fesiunea lui de credinţă artistică 2 În Dichtung und Wahrheit, Goethe 
reia în repetate, rînduri afirmația că în marile capodopere „numai 
temelia lor, miezul lor, sensul și direcţia operei au însemnătate. În 
aceasta trebuie să recunoaştem latura originală — spune el — ... efi- 
cientă, inatacabilă si indestructibilă ... Convingerea aceasta, continuă 
Goethe, izvorită din credință şi din pătrunderea lucrurilor, această 
convingere care se dovedește aplicabilă și care ne întăreşte în toate 
cazurile importante ale vieții, 2 rămas la temelia întregii mele vieţi 
etice si literare“ ! (sublinierea noastră – М. B.). Pentru a evita orice 
răstălmăciri, trebuie să amintim, ceea се am mai spus nu numai о 
dată, că acest „miez“ de idei și sentimente nu se poate dispensa de 
expresia specific artistică, dacă răminem în cadrul artei, dar că el 
rămâne determinant pentru valoarea operei artistului : „Preţuiesc ritmul 
si rima prin care poezia devine poezie — spune tot Goethe — însă 
acţiunea cu adevărat adincä şi temeinică a unei opere poetice, acea 


1 Goethe, Poezie si adevăr, E.S.P.L.A., 1956, vol. 2, р. 67-68. 
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care-l formează și-l solicită pe autor, porneşte din ceea ce rămîne 
după ce opera a fost tradusă în proză. Rämäsita aceasta este conti- 
nutul pur si deplin al operei...“ |. Si între Goethe si Ibanez-Langlois, 
putem socoti — nu? — că cel dintii merită mai multă crezare, ca 
unul care a dovedit că se pricepe în ale poeziei. 

Întreaga istorie a literaturii, a acelei literaturi care a găsit ecou 
amplu în sensibilitatea milioanelor de oameni, dovedește că Goethe 
are dreptate. De la Homer la Victor Hugo şi de la Eminescu la 
Arghezi, nu simpla sonoritate a rimei, nu pura cadență a ritmului a 
dat oamenilor marile satisfacţii artistice ale poeziei de calitate, ci 
mesajul care era transmis în această modalitate, tinind seama de toate 
exigenţele indispensabilei măestrii artistice. Adevărul acesta este va- 
labil nu numai pentru arta poetică, ci pentru artă în genere. Dincolo 
de inovațiile formale si de subiectul accidental, ceea ce era adînc 
uman, legat de viața autentică a oamenilor din fiecare epocă isto- 
rică — asta s-a transmis de-a lungul generațiilor $1 face şi astăzi să 
vibreze mii și milioane de inimi. Acest conținut ideologico-emotional 
a dat artei mari, totdeauna, caracterul său popular, în cel mai înalt 
inteles al cuvântului. 

Dar acest conţinut izvorăşte din viața de fiecare zi а оате- 
nilor, din ceea ce animă gîndurile, näzuintele si sentimentele lor 
puternice. Ceea ce este mai profund si mai multilateral uman este 
legat de ceea ce constituie esența preocupărilor omenești, „primum 
movens“ al acţiunilor oamenilor si al reacţiilor lor afective. Dacă 
arta se va dezinteresa de această sursă, determinantă în ultim ana- 
liz4, a tot ceea ce i-a mișcat pe oameni de-a lungul vremurilor, crea- 
(Ше artistice vor rămîne uscate, stafidite, bune de morfolit doar 
între gingiile sensibilităţii dezabuzate а „rafinaţilor“ formelor pure. 
Nici un artist autentic nu poate însă să pretindă că-l interesează 


1 Goethe, Poezie si adevăr, BS.P.L.A. 1956, vol. 2, р. ӯ. 
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opinia unor asemenea consumatori de artă, sau ceea dp FAR Și mai 
rău, numai opinia snobilor care mimează „delectarea rafinată n pae 
pentru că pretinși experți decretează superlativitatea nu ştiu cărei 
născociri formaliste care nu exprimă nimic. 


+ 


Pentru a înţelege care este calea ce nu poate fi ocolită de 
artist în făurirea unei lucrări de autentic caracter popular, este ne- 
voie deci să ne situăm mereu pe poziţia genialei concepţii marxiste 
а istoriei, care dă coloană vertebrală, care structurează magistral, 
înţelegerea evenimentelor, atitudinilor și reacţiilor oamenilor dintr-o 
epocă sau alta. Fără această structurare, acţiunile umane nu pot să 
apară decit ca fapte disparate. 

Numai plecînd de la mobilul primordial al activităţii umane 
— nevoia de a face faţă problemelor vieţii concrete — începi să în- 
telegi fapta individului si înfăptuirile societăţii, psihologia fiecărui 
om în parte si psihologia socială în ansamblul ei, relaţiile materiale 
și relaţiile ideologice, existența și conștiința socială. 

Un individ uman, este, fără discuţie, unitate biologică (deci : 
foame, sete, frig, nevoie sexuală, frică, posibilitate de suferință fizică) 
dar o unitate biologică la care nevoile vitale sînt transfigurate de 
relațiile sociale, istoriceste constituite. Nu-l рой înţelege ре om decât 
încadrat în textura complexă a acestor relaţii, ale cărei noduri gor- 
diene sînt fundamentalele relații de proprietate. Nici istoricul (sau 
sociologul, sau psihologul, sau etnograful), пісі scriitorul (зам picto- 
rul, sau muzicianul, sau cineastul) nu-l pot înțelege pe respectivul 
individ, decît dacă tin în mînă nodurile esenţiale ale rețelei relaţiilor 
lui sociale. Atit cunoașterea ştiinţifică cit si cunoașterea artistică а 
omului, de aici trebuie să pornească, ca să nu se rătăcească. 

«Anxietate»  existenţialistă, «complexe»  freudiene, «condiție 
umană» (la modul «etern», «damnat») — nu pot explica nimic. O ex- 
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plicatie reală a mobilelor acțiunilor umane nu se poate obţine dacă 
nu ajungem, prin sondajul savantului sau al artistului, la acest strat 
al complexităţii umane, care este constituit de relaţiile de producție. 

O arhitectonică temeinică a compozitiei în creaţia artistică, tre- 
buie, sub pedeapsa subrezeniei, să pornească de la această temelie, 
са principiu elementar si esențial al structurii oricărei opere (stiin- 
tifice sau artistice) de cunoaştere a omului. 

Construcţia se ridică apoi analizind (sau făurind prin fantezia 
artistică) celelalte fire ale relațiilor sociale multiple. Un individ biologic 
nu este огт, decit ca punct de intersecție al acestor relații. Cu сіє 
sint ele mai Numeroase și mai variate, individul este mai unan. Iar 
libertatea lui, nu constă în sectionarea firelor de legătură (asta 
îl amputează numai de cîte o determinare umană), ci în posibilitatea 
strunirii lor, pe măsura cunoaşterii lor adecvate. 

Ei bine, o operă de artă este cu atît mai valoroasă cu cât 
izbutește să prindă în structura еї expresia unui număr mai mare de 
relaţii umane. Opera vorbeşte graiuri cu atît mai variate, cu сіє 
fatetele ei, oglindind fiecare о altă trăsătură umană, sint mai nu- 
meroase. Numai în felul acesta poate pune în clocot si sensibilitatea 
unui număr сіє mai mare de oameni capabili să recunoască, - dato- 
11а sugestivităţii imaginilor — propriile lor categorii de relații umane, 
propriile lor probleme adînc tulburătoare, cu alte cuvinte. «Eternul 
uman» va fi regăsit de consumatorul de artă, în operă, pe căile pe 
care el – om al unei epoci istorice, al unei naţiuni, al unei clase 
sociale — trebuie să le străbată pentru a aduce un răspuns la între- 
bärile arzătoare care 1 se pun. 

De aceea, pentru ca opera să aibă un autentic caracter popular, 
pentru a găsi rezonanță largă în sensibilitatea unui număr cît mai 
mare de oameni, artistul trebuie să-i cunoască pe oamenii epocii lut, 


să simtă împreună cu ei ceea ce este mai adînc tulburător în proble- 
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mele timpului, ceea ce constituie mai puternic — în acest mod — 
manifestarea ,permanentei umane“. 

Gogol, — într-o scrisoare către Smirnova — spune : „Personajele 
mele nu vor fi vii, dacă nu le voi construi din materialul nostru, 
din pămîntul nostru, ca fiecare să simtă că s-a luat ceva si din 
trupul lui (sublinierea noastră — М. B.). Numai atunci va putea să 
devină un alt om. Iată, prieteni, spovedania muncii mele literare“ k 
Prin urmare, crezul artistic — „spovedania“ unui mare scriitor realist 
îi cere să cunoască bine oamenii în mijlocul cărora trăieşte, pentru a 
putea să-i facă să simtă și să se înalțe, prin intermediul operei de 
artă, care se adresează tuturor. Adevărul este valabil nu numai pen- 
tru literatură, 

Muzica preclasică şi clasică se adresa unor întinse pături de 
auditori. Iohann Sebastian Bach îşi dedica lucrările lui unor mase 
largi de credincioși. Să nu uităm că el este situat la capătul unei 
epoci în care religia era forma dominantă a conștiinței sociale. Mu- 
zica lui este un ecou tardiv al acelei epoci în care, cum arată Engels, 
„preoțimea a obţinut ... monopolul pregătirii intelectuale si … cul- 
tura însăși a căpătat un caracter esențialmente teologic .. ca urmare 
necesară a poziţiei bisericii, ca sinteză si consfintire а dominaţiei 
feudale existente“ 2. Dar ce exprimă oare, în adincime, în Шита ana- 
liză, oratoriile lui Bach ? El însuși era, fără îndoială, animat de cre- 
dinta religioasă. Dar în Mathăus-Passion, de exemplu, marele „can- 
tor“ a reușit să închidă mult mai mult decit o măruntă convingere 
teologică. Geniul lui muzical a exprimat, dincolo de diversiunea. reli- 
gioasă, cu mijloace de înaltă ţinută artistică, näzuintele maselor spre 
fericire, spre elevația morală, care să depășească mizeriile existente 
în viaţa lor cotidiană. Imaginile lui muzicale exprimă sentimentele 


1 М. Gogol, Opere, vol. VI, Ed. Cartea rusă, 1958, р. 334. 
2 Fr. Engels, Războiul țărănesc german, Ed. P.C.R., 1947, р. 43. 
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adinci ale oamenilor chinuiti, aspiraţiile lor, confuze atunci, dar nu 
mai putin puternice, către o viaţă mai bună decit cea ре саге о în- 
Читая în epocă. Superioritatea imaginii muzicale care ne face accesi- 
bilă tocmai exprimarea acestor permanente näzuinte umane spre feri- 
cire, face ca opera lui Bach să fie valabilă și astăzi, prin acest 
conținut adânc omenesc, dincolo de subiectul întimplător pe care-l 
constituie „patimile lui Hristos“, care astăzi, nouă, oamenilor unei 
epoci care înlătură diversiunea religioasă, nu ne mai spun nimic. 

Fără îndoială că dacă fenomenul este explicabil pentru epoca 
in care a trăit Bach, orice asemenea încercare a unui artist contem- 
poran, n-ar putea să aibă, în condițiile epocii noastre, decit un carac- 
ter profund reacționar. 

Caracterul popular al muzicii de înaltă calitate artistică s-a 
ridicat însă pe o treaptă superioară — trecînd prin Mozart si Haydn ~ 
în creaţiile lui Beethoven. Aici mai mult decit oriunde pînă atunci 
şi-au găsit expresia muzicală temele epocii. Conștient de răspunderea 
lui socială, „Litanul de la Bonn“ a ţinut să fie, cum arată Romain 
Rolland, „consolatorul“ suferințelor contemporanilor săi. Tot Ro- 
main Rolland subliniază că, nedespärtit de efortul de stilizare, care 
explică perfectia măestriei compozitorului — era efortul lui Beetho- 
ven de a fi „omul viu, omul de carne, omul suferinței si al îndrăz- 
nelei“ 1. Înflăcărata lui sonată Appassionata, este, după plastica for- 
mulare a lui Romain Rolland, „un torent de foc într-o albie de 
granit“. Albia „de granit“ a stilizării severe, nu este construită de 
compozitor decît pentru a face drum „torentului de foc“ al conți- 
nutului emoțional, care mișcă inimile celui mai larg auditoriu. Тос- 
mai de aceea, «meditaţia beethoveniană», fără să ascundă nimic din 
esenţa ei, este accesibilă tuturor“ 2. Tinind seama de acest caracter 


; R. Rolland, Beethoven. Ed. du Sablier, Paris, 1928, р. 140. 
Ibid. 
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al muzicii lui Beethoven, Dmitri Kabalevski, arată că marele compo- 
zitor german „a declanșat în timpul său o revoluţie făcînd simfonia 
să părăsească saloanele aristocratice și să se ofere unui auditoriu 
de masă“ |, 

Același caracter de înaltă ţinută artistică şi de largă accesibili- 
tate totodată străbate muzica marilor compozitori ruși, de la Glinka 
la Musorgski, Ceaicovski sau Rimski-Korsakov. 

„Гуап Susanin — scrie Prosper Mérimée — este o operă cu 
“totul originală ... lucrarea aceasta poartă pecetea а tot ceea ce Rusia 
a suferit si a cîntat, ea va găsi exprimată aici antipatiile si afec- 
tiunile ei, lacrimile și bucuriile ei, noaptea ei întunecată si zorile-i 
luminoase“ 2. Literatul francez îşi exprimă entuziasmul pentru o lu- 
crare muzicală, cu-n puternic caracter national rus, care a putut să-l 
miște, pentru că a simţit aici „lacrimile si bucuriile“ unui popor, în 
toată autenticitatea lor general-umană, prin intermediul specificului 
național, рип forța evocatoare a unei înalte măestrii artistice. O ase- 
menea artă avea deci o foarte largă arie de accesibilitate, ca si arta 
beethoveniană. 

lată insă că si în muzică, ca şi în literatură, estetica burgheză 
contemporană pledează pentru o îngustare a cercului: de auditori, 
pentru o creaţie destinată doar ,rafinatilor“. În 1955 la așa-numitele 
„Convorbiri de la Arras“ — care au avut ca temă : „Aspecte şi per- 
зресыуе ale artei moderne“ — Robert Frances a trebuit să constate că 
în vreme се „în evoluţia artistică a trecutului producția contemporană 
(respectivă) era larg integrată în public... astăzi deplingem neîntele- 
gerea dacă nu chiar disprețul manifestat de acest public față de pro- 
ductia modernă“ 3. Prin „producție modernă“, Frances înțelege mu- 


1 D. Kabalevski, Reflexiuni asupra muzicii moderne, іп Recherches in- 
ternationales, nr. 13/1959. 

К Citat după V. Stasov, M. I. Glinka, Ed. Cartea rusă, 1956, р. 198. 

3 Entretiens d'Arras, Ed. du C.N.R.S., Paris, 1956, p. 163. 
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zica atonală, care, după însăşi aprecierea lui, este străină „bazelor 
psihologice ale organizării sonore“. 

Pictura si sculptura de valoare artistică necontestată s-au adre- 
sat totdeauna unor mase largi de privitori. De la monumentalele 
statui și fresce din Egiptul sau din China antică, trecînd prin arta 
lui Phidias si Praxiteles, prin capodoperile Renașterii şi ale „Secolului 
de aur“ spaniol, prin arta olandeză si flamandă, prin romantismul lui 
Delacroix şi realismul lui Courbet, pînă la peredvijnicii ruși — ta- 
blourile şi sculpturile au fost creaţii de largă accesibilitate, care tre- 
zeau interesul şi emoția a milioane de oameni, pentru că exprimau, 
prin mijloacele specifice ale artei plastice, cu măestria cuvenită, ceea 
ce constituia idealul epocilor $1 claselor respective. Cine ar putea să 
susțină că marii noștri Grigorescu, Andreescu sau Luchian au pictat 
pinze care пи „comunicau“ sentimente apte să aibă ecou la un 
public foarte larg ? Iar statuile lui Топ Georgescu sau Dimitrie Pa- 
ciurea vizau oare numai adeziunea unui cerc restrins de specialiști ? 

Estetica burgheză contemporană și-a concentrat toate forțele 
de care dispune pentru a încerca să discrediteze caracterul popular, 
mai cu seamă al artelor plastice. Terenul era mai uşor de cucerit 
aici, pentru că piața artistică burgheză poate în» pictură şi sculptură 
mai lesne decit oriunde să impună artistului imperativele sale. Cartea 
literară trebuie să fie cumpărată de mase largi de cititori, pentru ca 
rentabilitatea investiţiilor editorului burghez să fie asigurată. Specta- 
colele teatrale, cinematografice sau concertele trebuie să atragă un 
public numeros, pentru ca încasările directorilor de teatre sau ale 
impresarilor să fie asigurate. Aici — în literatură, muzică, cinema- 
tograf — disprețul pentru gustul public nu poate să atingă forme ex- 
treme, fără să pericliteze interesul comercial al intreprinzätorilor ca- 
pitalisti pentru „marfa“ artistică. 

În plastică însă — cumpărătorii de tablouri și lucrări de sculp- 
tură se recrutează dintr-o pătură relativ restrinsä, саге îşi propune 
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mai cu seamă să facă „investiții“ sigure prin opera achiziționată. O 
reclamă abilă — un consens al criticii socotită, de prestigiu, manevre 
iscusite la licitaţiile diverse — pot să determine pe cei ce au cu ce 
să-şi cumpere un tablou, să dea preţul fixat de negustorii de artă, 
indiferent dacă le place sau nu ceea ce plătesc. 

În aceasta rezidă — cum am arătat în altă parte — una dintre 
cauzele pentru care mai cu seamă în plastică s-a ajuns astăzi, în 
lumea capitalistă, la un asemenea divorţ între misiunea artistului 
între îndatorirea lui de a comunica un mesaj — și realizările goale de 
conținut artistic autentic ale abstractionismului contemporan. Cu toate 
straduintele celor се manevrează opinia artistică, aceștia nu pot împie- 
dica să răzbată totuși protestele oamenilor de gust, expresii ale 
realei opinii a publicului ce aşteaptă de la artă cu totul altceva de- 
cît impostura, abstractionistä, lată, de pildă, ceea ce declară Bernard 
Buffet, unul dintre pictorii nevoiţi să plătească si el un tribut serios 
antirealismului, dar care nu acceptă să se supună orbește exigențelor 
curtierilor bursei de artă : „Calitatea unei opere, spune Buffet, — 


este mai 101 de a fi recunoscută. Adevăratul curaj pentru un pictor 


nu este de a surprinde, сі de a comunica. Numai utilizarea unui su- 
tiect permite să putem judeca asupra talentului, а mestesugului, a 
artei .. Altădată comparatia între pictori — continuă Buffet — зе 
făcea mai întîi în funcţie de calitatea desenului si a compoziţiei. 
Geniul își lua avîntul de pe baze solide și publicul putea să fie 
chemat să judece. Astăzi, i se „indoapă ochii pentru a evita de a-l 
face să gîndească“ \ (Sublinierea noastră — М. B.). lată o mărturisire 
revelatoare a unui pictor care este încă departe de înțelegerea limpede 
a funcţiei sociale a artei, dar care are totuşi onestitatea artistului 
autentic. Arta care nu-l face pe consumatorul de artă să gindească, 
este înșelătoare întrucît slujeşte interese străine creației artistice si 


1 у. В. Buffet, Interview, în Arts Spectacles din 25 februarie 1958. 
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emotiei estetice, misiunii adevărate a artistului în societate. Îndepărta- 
rea artei de criteriile lucide de apreciere estetică a unor mase cu un 
gust autentic, înseamnă sterilizarea ei, transformarea lucrării artistului 
în marfă aducătoare de cîştig pentru negusor și în diversiune ideolo- 
gică pentru clasa, din care acesta face parte. Adevărata pictură sau 
sculptură pune în mişcare sentimente puternice, prin intermediul satis- 
factiei estetice, sentimente fără de care simpla plăcere subţirică a 
armoniei formelor si culorilor rămîne de importanță minoră. 

Poziţia lui Bernard Buffet este departe de a fi izolată în chiar 
lumea artistică burgheză occidentală. Un alt pictor de prestigiu, Ber- 
nard Lorjou, care n-a fost admis să expună în cadrul Expoziţiei de la 
Bruxelles, „jo de ani de artă modernă“ ~ şi-a prezentat un enorm 
panou satiric într-o baracă a expoziției, aşa cum mai făcuse si altă 
dată, În anul 1957 o asemenea baracă deschisă în bilciul din Piaţa 
Invalizilor, din Paris, a trezit o zgomotoasă indignare din partea este- 
tilor oficiosi ai plasticii burgheze - contemporane. Lorjou а răspuns 
atunci, într-un interview, spunînd următoarele : „Sărbătoarea bilciului 
era interesantă pentru а exagera reîntoarcerea picturii la sensul său 
popular (sublinierea noastră – М. B.). Nu se face pictură adevărată 
пісі pentru muzeu, nici pentru amatori“ — încheia Lorjou !. Presa ar- 
tistică franceză a fost nevoită să-și amintească cu acest prilej, că 
„ideea barăcii este excelentă, pentru că este si în tradiția marilor inde- 
pendenti, Courbet și Manet, a pictorilor independenți si revoltați“ 2. 

Nu este, credem, lipsit de semnificație faptul că „eșecurile“ 
suferite în timpul vietii lor de multi dintre artiștii mari nu s-au dato- 
rat lipsei de înțelegere a publicului larg, ci tocmai acelora care se 
pretindeau „experți“ capabili să se ridice deasupra „gustului comun“. 
Se face adeseori uitat faptul că nu masele largi de consumatori de 


Ту. Arts-Spectacles din 11 iunie 1957. 


2 Ibid. 
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artă i-au „negat“ în timpul vieții lor pe marii creatori, ci cercurile 
restrinse de „experţi“ care judecau după canoane rigide de școală și 
de cele mai multe ori, în funcţie de interesele lor înguste de cenaclu 
sau de ambiţii strict personale. 

Beethoven a avut de suferit nu o dată, de pe urma acestor 
„experţi“ în ciuda primirii entuziaste pe care publicul larg о făcea 
lucrărilor sale. Simfonia a Ш-а — Eroica - de exemplu, care а încîn- 
tat publicul încă de la primele ei audiții, a făcut totuși să apară 
rezervele acre ale unor „specialişti“. Așa, de exemplu, deși a fost 
executată „la un concert al Amatorilor din Praga în fața unui public 
entuziast“ !, Dionys Weber, directorul conservatorului din Praga, „nu 
s-a sfiit deindată ce a cunoscut-o să critice noua manifestare a lui 
Beethoven... pe care a semnalat-o elevilor săi ca pe o compoziţie de 
o imoralitate primejdioasă“ 2. Și, din păcate, însuși marele Karl-Maria 
von Weber, celebrul compozitor, nu și-a menajat sarcasmele la adresa 
simfoniei beethoveniene 3. 

Dar nu numai atît, cînd Beethoven era în culmea gloriei sale, 
şi cînd execuţia simfoniei a IX-a a dat naștere „unor ovații delirante, 
toată sala fiind în picioare şi manifestindu-si zgomotos... multumirea 
pentru marea plăcere pe care а încercat-o“ 4 — un critic de la Allge- 
maine musikalische Zeitung, declară cu emfaza „specialistului“ care 
nu suferă replică : „Ni s-a părut că muzica nu mai înainta pe picioa- 
rele ei, ci cu capul în jos... S-ar spune că spiritele abisurilor își cele- 
brează satisfacţiile. Notabilă eroare a unui maestru atins de surditate 
completă“ 5. Un alt „specialist“ englez, redactor al revistei The Har- 


1 I. $ Prod'homme, Les Symphonies de Beethoven, Ed. Delagrave, 1941, 


р. 116. 
2 Ibid. 
3 Ibid. 
4 Ibid., р. 39. 
5 Ibid., ;p. 447. 
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тотісоп, îi găsea capodoperei beethoveniene — aclamată de un public 
entuziast — lungimi insuportabile și cerea ca, pentru a putea fi ascul- 
tată, „să se suprime revenirile si să se elimine totalmente corul“ 1. 

Exemplele pot fi multiplicate copios și în ceea ce-l priveşte pe 
Berlioz și în ceea ce-l privește pe Wagner, necum pentru capodopere 
ale plasticii sau ale literaturii. Asta constituie deci dovada că nu 
absența caracterului popular, nu neînțelegerea unui public cu o capa- 
citate normală de receptivitate artistică (ceea ce, cum vom vedea, 
presupune, fără îndoială, și o minimă educație estetică) — este factorul 
care ar împiedica consacrarea dintru început a marilor realizări, ci 
drămuirea meschină a „specialiştilor“. Aceştia cercetează întîi им me- 
sajul artistic viguros al conținutului operei, 74 valoarea ei ideologico- 
emoţională, сі modul în care rezistă la confruntarea canoanelor teh- 
nice înguste stabilite în spirit de castă închisă, ce pretinde să dea 
tonul gustului artistic „veritabil“. Să ne amintim de admirabila satiră, 
pe care o realizează Wagner, în „Maeștrii cintäreti din Nirenberg“, 
unor asemenea „experţi“, ca ridiculul său Beckmesser. Nu trebuie să 
uităm, pe de altă parte, că repudierea acestor „rafinaţi“ а produc- 
{Шог artistice care aduc un suflu nou, are, în ultimă analiză, un» 
caracter de clasă, mesajul progresist al operei fiind stinjenitor pentru 
poziţiile pe care ei le reprezintă. 

Să ne amintim, în acest sens, de rezervele ,rafinatilor“ de la 
noi față de teatrul lui Caragiale si de intrigile si calomniile puse la 
cale împotriva lui. 

Pe măsură ce critica perfidă şi manevrele de culise s-au dove-- 
dit însă din ce în ce mai ineficace faţă de autenticitatea valorilor 
artistice — efortul teoreticienilor burghezi pentru a compromite carac- 
егш] popular al marilor creaţii, a devenit mai inversunat. El capătă, 
cum am mai văzut, forme din ce în ce mai pretentioase, unele vizind 


1 I. S. Prod'homme, Les Symphonies de Beethoven, р. 143. 
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la о ţinută ştiinţifică riguroasă. Iată, de pildă, in Revue philosophique 
de la France et de l'étranger, Abraham Moles încearcă să elaboreze o 
„teorie a informaţiei si a percepției estetice“, menită să justifice va- 
loarea estetică exclusivă a virtuţilor formale ale operei de artă, străine, 
după el, de valoarea ei de „comunicare“. „Informarea — spune el — 
este o cantitate mensurabilă, care caracterizează procesul de comuni- 
care şi diferă esențialmente de sezznificație : semnificația se bazează 
pe un ansamblu de convenţii ă priori, comune celui ce receptează și 
celui ce transmite, considerat într-o matrice socio-culturală ; — ea nu 
este deci transportată, ea preexistă potential mesajului” |. După Mo- 
les, „studiul percepţiei formei, conduce la opoziţia între originalitate 
si inteligibilitate dacă sacrifică „structura semantică“ — celei „este- 
tice“, „intraductilbile“, misterioase. 

Iată o nouă formă de teoretizare a „estetismului“ obligatoriu 
pentru artistul original, care va fi, după Moles, cu atit mai autentic, 
cu cit va fi mai puţin accesibil, cu cît va rămîne mai neînțeles de cei 
ce пи fac parte din aceeaşi „matrice socio-culturală “. 

La o asemenea hotărită respingere a necesităţii de comunicare 
a artistului cu publicul larg, nu puteau subscrie nici chiar unii din 
cei ce promovau o artă „pentru elite“; Pină $1 Paul Valery, de pildă, 
trebuie să admită, în acest sens, că : „Un poet nu are ca funcție de 
а resimti о stare poetică ; aceasta este o afacere privată. El are са 
funcţie de а o crea la alţii“ 2. 

Dar o replică hotărită față de poziţiile „originalității“ cu prețul 
neinteligibilitätii, a originalității cu prețul sacrificării „mesajului se- 
mantic“, cu prețul pierderii a ceea ce este mai preţios іп creația 
artistică, a ceea ce îi conferă caracterul ei popular — au dat-o marii 
artişti realisti. „Nu căutați un limbaj nou — spune George Enescu — 


1 A. Moles, Théorie de l'information et. perception esthétique, іп Revue 
philosophique de la France et de l'etranger — nr. 2/1957, р. 235. 
2 Paul Valéry, Varieté, У. - Ed. Gallimard, р. 138. 
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căutaţi limbajul vostru, adică mijlocul de а exprima exact ceea се 
este în voi. Originalitatea vine la cine nu о caută |. 


* 


Am arătat în altă parte că valoarea estetică are un caracter 
obiectiv, care rezidă în faptul că însuşirile materiale ale obiectului 
estetic sint apreciate ca estetice, în funcţiile de criteriile obiectiv con- 
stituite, în dezvoltarea istorică а societății. Idealul estetic nu are un 
caracter etern. El este în funcţie, în ultimă analiză, de interesele 
de clasă, în societăţile împărțite în clase antagoniste — si in strinsă 
interdependentä cu idealurile politice, etice si filozofice ale clasei 
respective. j 

Marx, Engels şi Lenin ne-au prevenit însă totdeauna asupra 
primejdiei simplificării adevărurilor fundamentale ale marxism-leni- 
nismului, asupra primejdiei schematizării excesive, care duce la vulga- 
rizare, la trivializarea adevărului, la denaturarea cunoașterii adecvate 
a realităţii. Dacă, în шнта analiză, interesul de clasă este. determi- 
паті în constituirea idealului estetic, cum am arătat în alt capitol nu 
putem uita că, datorită complexității rețelei relaţiilor sociale, pătrund 
în structura stufoasă a criteriilor de valorificare estetică numeroase 
elemente care provin din alte zone ale vieţii materiale și spirituale а 
societăţii. 

Una din aceste. zone este cea a specificului national. Nu vom 
putea intra acum in analiza științifică detaliată a formării acestui 
specific. Lucările clasicilor marxism-leninismului ne dau în această 
privință un material bogat $1 o orientare limpede, Problema naţională 
nu poate fi pusă în mod abstract, cu neglijarea contextului istoric, în 
care se manifestă diferitele ei aspecte. În Despre dreptul națiunilor la 
autodeterminare, Lenin atată că numai abordarea concretă a proble- 


1 В. Gavoty, Les souvenirs de Georges Enesco, Ed. Flammarion, 1955, 
p. 162. 
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mei nationale ne poate feri de greșeli, în înțelegerea ei justă. În 
primul rind, nu putem neglija faptul că /riscärile nationale au fost 
legate în lumea întreagă de epoca victoriei capitalismului împotriva 
feudalismului. „Baza economică a acestor mișcări — spune Lenin — 
constă în faptul că pentru victoria deplină a producției de mărfuri 
este necesar ca burghezia să cucerească piața internă, este necesar ca 
teritoriile cu populaţii vorbind aceeași limbă să se închege ca state, 
fiind înlăturate totodată orice piedici în calea dezvoltării acestei limbi 
şi in calea încetăţenirii ei în literatură... De aceea orice mişcare na- 
ţională (näzuieste) spre formarea unui stat national care să satisfacă 
în cea mai mare măsură aceste cerințe ale capitalismului contem- 
poran. La aceasta imping factorii economici cei mai profunzi, iar 
pentru întreaga Europă apuseană, mai mult : pentru întreaga lume 
civilizată, statul national este tipic, normal, pentru perioada capi- 
talistă“ 1. 

Dacă formarea statelor - nationale nu poate fi despărțită de 
epoca istorică a dezvoltării capitalismului în luptă împotriva feuda- 
lismului, diferite elemente caracteristice ale națiunii, s-au format însă 
în cursul unui proces istoric îndelungat. Pe drept cuvînt, arată Stalin, 
„naţiunile se constituie numai prin legături îndelungate si regulate, 
prin conviețuirea oamenilor timp de generaţii“ 2. Vechile state din 
antichitate nu erau state nationale, nu este însă mai putin adevărat că 
limbile naţionale și factura psihică specifică diferitelor grupe natio- 
nale au început să se constituie încă din timpuri străvechi. Natiunea 
ca atare, са „о comunitate stabilă de oameni istoriceste constituită și 
care a luat fiinţă pe baza comunității de limbă, de teritoriu, de viață 
economică si de factură psihică се se manifestă în comunitatea cul- 
turii“ З s-a închegat abia о dată cu formarea рен: burgheze. Dar 


1 У. I. Lenin, Opere, vol. 20, ES.P.L.P., р. 396-397. 
21. У. Stalin, Opere, vol. 2, Ed. PMR, р.. 309. 
УЧ р. 312. 
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caracterul naţional ca „oglindire“ a condiţiilor de viaţă... ca sinteză 
a impresiilor căpătate din mediul înconjurător“ | — acest caracter a 
început să se înfiripe cu veacuri sau milenii înaintea formării statelor 
naţionale, 

Convietuirea într-un anumit еи geografic (climă, configuraţie 
а solului, vegetaţie si faună), dar mai cu seamă într-un anumit nedin 
social, legat de producţia bunurilor materiale — fapt care dădea naș- 
tere apariţiei si dezvoltării unor anumite unelte de uz curent (pentru 
tipul de viață vinätoresc, agrar, pescăresc) și unei anumite „со- 
loraturi“ а relațiilor de producţie (comuna primitivă, sclava- 
gismul sau feudalismul au avut forme variate de manifestare în dife- 
tite regiuni ale globului) — toate acestea au contribuit puternic la 
stabilirea treptată a facturii psihice a oamenilor de diferite nationali- 
täti, la statornicirea unor obiceiuri comune, a unor tradiţii, în desfäsu- 
гагеа vieţii de fiecare zi sau a sărbătoririi zilelor festive. Condiţii 
istorice comune (necesitatea luptelor de apărare repetate, de exemplu, 
împotriva agresiunii unor popoare învecinate sau migratorii) şi mai 
cu seamă făurirea lentă dar continuă a limbii nationale — sînt alţi 
factori care au contribuit la determinarea fizionomiei naționale spe- 
cifice. La toate acestea trebuie să adăugăm condiţii caracteristice de 
locuit (determinate în mare măsură de climă) si condiții vestimentare 
asemăntoare (cu toate deosebirile mari între clasele exploatatoare si 
cele exploatate) — pentru a înțelege cit de multipli sint factorii care 
au contribuit la formarea specificului national. ` 

Toată această complexitate nu trebuie însă nici un moment să 
пе facă să uităm esentialul în ceea ce priveşte situaţia reală în cadrul 
națiunilor burgheze. „Există două naţiuni – arată Lenin — în sînul 
fiecărei naţiuni contemporane... Existä-douà culturi nationale іп sînul 


ТТ У. Stalin, Opere, vol. 2, Ed. Р.М.К., р. 316. 
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fiecărei culturi naționale“ !. Dacă am uita acest adevăr fundamental 
pentru înţelegerea problemei nationale, am risca să sucombăm în faţa 
teoriei burgheze a „torentului unic“ al culturii naționale, după care 
nu există nici o distincţie între cultura claselor dominante $1 сеа а 
claselor asuprite, care fac parte din aceeași națiune. 

Trebuie să observăm totodată că în ceea ce privește anumite 
clemente ale caracterului naţional al creaţiei artistice, acestea au fost 
perpetuate de-a lungul secolelor mai cu seamă de clasele exploatate. 
Puritatea limbii nationale (cu imbinările ei sintagmatice, cu factorul 
sugestiv al cuvintelor legate de istoria pierdută în negura vremurilor 
a acestor cuvinte), muzica naţională cu intonaţiile ei specifice, forma 
şi ornamentarea obiectelor de uz curent са și țesătura și croiala costu- 
melor, ritmul şi mişcările dansurilor naţionale — toate aceste vigu- 
roase elemente ale unei arte nationale, sînt îndeobşte apanajul artei 
populare, perpetuată tocmai de poporul muncitor. Clasele dominante, 
care nu puteau, firește, să se sustragă cu totul influenței puternice a 
acestui specific naţional, erau insă mult mai lesne supuse infiltratiilor 
alogene, formaţia lor culturală avind indeobste un caracter cosmopolit. 

Tocmai de aceea în analiza caracterului popular al artei nu 
putem lăsa de o parte importanța deosebită a specificului său пано- 
nal. Fondul aperceptiv comun al celor mai largi mase ale colectivitätii 
nationale este cel pe care se grefeazä elementul sugestiv al creatiei 
artistice, cel a cărei rezonanță specifică nu о poate neglija nici poetul, 
nici pictorul, nici muzicianul. Metafora literară va avea о cu atit mai 
mare forță de sugestie, о atit mai largă arie de răspindire cu cit va 
viza un bagaj etnologic mai adînc 2. Vocabularul și construcţiile sin- 
tactice vor fi cu atît mai apte să dea naștere emotiei unor cercuri 
largi de cititori cu cit vor fi mai legate de limbajul popular, de colo- 


ту. I. Lenin, . Opere, vol. 20, р. 17. 
2 у. şi T. Vianu, Problemele metaforei, E.S.P.L.A., 1957, ©. 22-27. 
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ratura lui specifică, de structura lui caracteristică. O frază încărcată 
de neologisme, construită după normele sintactice ale unor limbi 
străine, va avea o forţă artistică redusă, putind să fie grăitoare poate 
numai pentru un număr restrins de cunoscători ai limbilor, din baga- 
jul și structura cărora se face împrumutul. Ce putere emotivă poate 
avea pentru un muncitor sau țăran muncitor, cărora limba lui Sado- 
veanu le poate prilejui intense satisfacţii artistice, o lucrare literară 
in care cuvintele reprezintă o pretențioasă localizare a unor termeni 
frantuzesti ? 

Specificitatea limbajului artistic national este de importanță 
majoră si in muzică, unde intonatiile caracteristice dau creației muzi- 
cale capacitatea de а pune in mișcare, în sensibilitatea artistică popu- 
lară, sentimente legate de ceea ce veacuri de-a rindul s-a asociat cu 
aceste intonatii. Ce poate oare să spună unui om sensibil, înzestrat cu 
capacitatea de a intra în vibraţie la apelul artistic al unei lucrări 
muzicale, o savantă construcţie „serială“, bazată pe calcule complicate 
de tehnică componistică şi ruptă de ceea ce este puternic legat în 
fondul aperceptiv national de anumite ritmuri și intonatii ? 

Tot aşa o anumită armonie coloristică sau о ritmică a formelor 
s-a asociat de - secole în sensibilitatea populară, în cadrul fiecărei 
naţiuni, de sentimente, näzuinte si idei anumite. Arta plastică de larg 
caracter popular nu poate neglija existența acestor „tradiții“ de 
armonie coloristică sau de grafism specific. 

Dar dacă nu se poate neglija cîtuşi de putin tradiția artistică 
naţională, absolutizarea ei este de natură să împingă pe poziţii reac- 
tionare. În primul rînd aici trebuie pusă corect problema evoluției 
continue a acestei tradiţii. În al doilea rînd, trebuie eliminat ceea 
ce în aceste tradiţii este legat de conservatorismul util claselor care 
se орип progresului social. În al treilea rînd, trebuie acordată о 
deosebită atenţie încercărilor de a proclama drept „tradiționale“ ele- 
mente introduse artificial din afară, de către clasele suprapuse. 
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De aceea trebuie să fim deosebit de vigilenti pentru a evita са 
la adăpostul tezei perpetuării juste a tradiţiilor autentice legate de 
näzuintele poporului — și deci cu un puternic caracter progresist — să 
lăsăm să se strecoare manevrele interesate de a păstra tocmai ceea 
ce împiedică mersul înainte. Pe drept cuvint denunța Stalin caracterul 
ultra-reactionar al pledoariilor care susțineau : „să fie păstrate ase- 
menca particularități nationale ale Tătarilor transcaucazieni ca auto- 
flagelarea în ziua sărbătorii «Sabsei Vasei». Să fie dezvoltate aseme- 
nea «particularități nationale» ale georgienilor ca «dreptul de răz- 
bunare»“ 1. 

Nu tradiţiile care tind să propage în continuare misticismul 
~ sînt menite să dea autenticitate artei noastre cu caracter popular. 
Nu „bizantinismul“ este trăsătura grăitoare pentru sensibilitatea plas- 
tică a poporului nostru, după сит nu limba îmbicsită de aluviuni 
fanariote sau montmartriene, caracterizează suculență graiului popular 
şi nu pervertirea vulgar lăutărească a muzicii populare este ceea ce 
se poate recomanda compozitorului care vrea să găsească audienţă în 
inima maselor largi. Caracterul naţional al artei noastre contemporane 
trebuie să fie subordonat conţinutului nou, socialist, al literaturii, 
muzicii sau plasticii realist-socialiste. Valorificarea tradiţiilor artistice 
populare, іп arta noastră nouă, destinată poporului, este supusă 
acelorași exigente ca si întreaga noastră moştenire culturală, Această 
valorificare trebuie făcută, cum am mai văzut, în mod critic, de pe 
poziţiile concepției despre lume a clasei muncitoare, înlăturînd, ceea 

e, la adăpostul „specificului național“, tinde să perpetueze poziţiile 
ideologice ale claselor condamnate de istorie. 

Această cerință este fundamentată, în ceea ce priveşte arta 
națională și de faptul că specificul naţional nu este doar o trăsătură 
ce ține de elementele formale ale operei de artă — limbă, culoare, 


ТТ. У. Stalin, Opere, vol. 2, Ed. PMR, p. 346. 
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sunet — ci şi de conţinutul lor, conţinut determinant pentru valoarea 
estetică. Într-un articol publicat în Kommunist, A. Egorov arată, pe 
bună dreptate, că „nu este just să se vadă specificul national al artei 
numai in forma națională. Forma naţională este în strinsä legătură 
cu conținutul și este determinată de acest conţinut |. 

Literatura fiecărui popor are un caracter național, nu numai 
pentru că este scrisă în limba naţională, dar și pentru că ea oglin- 
deste viața specifică a poporului respectiv, pentru că în poezia, în 
legendele, in povestirile populare — ca Я în literatura „cultă“, auten- 
tică naţională — араг, în imagini artistice, factura psihică a națiunii, 
preocupările caracteristice oamenilor acelei națiuni, näzuintele si bucu- 
tiile lor, felul lor de trai si tradițiile respective, viziunea și reactivi- 
tatea afectivă a națiunii din care fac parte. Adevărul este valabil și 
pentru celelalte arte, nu numai pentru literatură. 

Fără îndoială însă, că întrucît elementul în ultimă instanță de- 
terminant pentru viaţa socială este modul de producţie și îndeosebi 
relațiile de producție, conținutul operelor de artă va avea, la dife- 
ritele națiuni — pentru aceeași epocă istorică — multe elemente co- 
топе. De aceea elementele de formă artistică, despre care am vorbit 
mai sus, ca fiind caracteristica specificului naţional sînt cele care 
izbesc, în primul rînd, ca particularitate natională, în arta diferitelor 


„popoare. 


Dar faptul acesta nu trebuie să ne ascundă prezenţa şi a unui 
conținut național specific. Ilie Moromete al lui Marin Preda sau 
Mitru Mot al lui Titus Popovici au trăsături nationale izbitoare, care 
le dau veridicitate convingătoare, nu numai pentru că vorbesc romt- 
neşte ($1 încă cu particularitätile unor regiuni deosebite), ci si pentru 
că reacţionează la solicitările unui anumit mediu social (echivalent 


1 A. Egorov, Despre particulæitätile naționale ale artei în Kommunist, 
nt. 9/iunie 1956. 
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pentru diferite ţări, în preajma sau în timpul revoluţiei socialiste) în 
felul caracteristic determinat de factura psihică a ţăranului muncitor 
romîn, format în condiţiile unei anumite desfäsuräri a istoriei. Altele 
sînt trăsăturile personajelor lui Lu-Sin asupra cărora legile general 
valabile ale dezvoltării sociale, actianeazä în condiţiile specifice ale 
națiunii chineze. 

Ei bine, pentru ca opera de artă să fie grăitoare pentru mase 
largi de oameni, trăsăturile general umane trebuie să îmbrace haina 
patticularitätilor nationale. Artistul nu poate să nu țină seama atît 
de conţinutul specific naţional -(în anumite determinări de clasă, fi- 
reste), cît si de forma naţională caracteristică. Cu cît în opera de 
artă răzbat straturi mai profunde ale sensibilităţii artistului, cu сі 
opera oglindește mai veridic realitatea, cu atit vor apărea mai puter- 
nic trăsăturile caracteristice, care s-au imprimat chiar psihicului artis- 
tului format în sînul unei anumite naţiuni și apartinind unei anumite 
clase sociale. 

Una dintre cauzele pentru care arta burgheză decadentă con- 
temporană este secătuită de virtuți emoționale este și aceea că această 
artă are un puternic caracter cosmopolit |. О operă „letristă“, о pinză 
„abstracționistă“ sau o compoziţie „serială“ sînt cu totul asemănă- 
toare, fie că cel ce le produce este francez, suedez sau brazilian. 
Ele rămîn străine receptivitätii populare, între altele, și din cauză 
că nu vorbesc sensibilitätilor nationale, plutind undeva într-o zonă 
ciudată, străină realității autentice. 

Cu cit caracterul national al unei opere este mai viu, cu atit 
opera vorbeşte şi oamenilor de altă naţionalitate — pentru că reali- 
tatea oglindită apare astfel în intreaga și nealterata ei veridicitate, 


1 În legătură cu bienala din Paris din toamna anului 1953, Jean Rollin 
spunea în La nouvelle critique (nr. 110/1959): „„Dacă un farsor s-ar amuza, 
într-o noapte, să intervertească tablourile Angliei și cele din Chili, de exemplu, 
oare vizitatorii din ziua următoare ar observa ceva 2“... 
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permanența umană manifestindu-se astfel prin toată suculenta bogă- 
tiei aspectelor ei autentice. 

Educaţia estetică amplă — despre care vom vorbi mai încolo 
— ajută, fireşte, la receptarea din ce în ce mai adincă a operelor 
create in specificul lor national, pe măsură ce consumatorul de artă 
cunoaște mai bine trăsăturile naţionale ale diferitelor popoare, cu ale 
căror opere de artă intră în contact. 

În orice caz, ar însemna să denaturăm total concepția marxist- 
leninistă asupra caracterului naţional al artei, dacă am lăsa cit de 
cît să se strecoare ideea unei închistări a artei în trăsături naţionale 
opuse și închise ermetic față de ceea ce aduc alte popoare în patri- 
moniul artei universale. Pe măsură ce condiţiile de viaţă devin mai 
asemănătoare în diferite ţări şi totodată pe măsură ce schimburile 
culturale зе intensifică, conținutul comun $1 influenţele reciproce fac 
din ce în ce mai permeabilă arta fiecărei naţiuni pentru toate cele- 
lalte. Кесірсоса înțelegere şi înriurire artistică devine unul dintre 
factorii însemnați pentru apropierea între popoare, pentru lichidarea 
egoismelor naţionale, pentru dizolvarea sovinismului. 

Naţiunile socialiste, a căror orinduire social-economică gene- 
rează condiţii similare de viață, făuresc о artă cu conținut socia- 
list, legat de preocupările: comune ale unor oameni, care au înlă- 
turat relaţiile economice de exploatare. Pentru o foarte lungă epocă 
istorică însă şi aceste națiuni vor exprima în modalități naţionale 
diferite conţinutul artistic socialist. Arta sovietică multinațională este 
о ilustrare elocventă а acestui adevăr. „Noua factură psihică — spune 
A. Egorov — noua fizionomie moral-politică a oamenilor muncii 
apartinind tuturor naționalităților din Uniunea Sovietică, uniţi prin 
legături indestructibile de prietenie, își găsesc oglindirea în arta rea- 
lismului socialist, fiind exprimată în toate particularitätile ei natio- 
nale“ | (sublinierea noastră — М. В.) 


1 Ор. cit, р. 105. 
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Fără să se inchidä deci influențelor rodnice ale artei autentice 
a tuturor popoarelor, artistul va face cu atît mai comunicabil mesa- 
jul său cu cît acest mesaj artistic va fi mai apropiat de trăsăturile 
proprii ale naţiunii care l-a format. Pe de altă parte, aceste trăsă- 
turi devin cu atit mai bogate cu сіє îşi încorporează organic elemen- 
tele valoroase create de alte naţiuni $1 izvorite, în ultimă analiză, 
din fondul comun al permanentei umane, din ceea ce constituie 
umanismul creațiilor culturale, expresie a muncii, a luptei si а visu- 
tilor сеют multi, altădată exploataţi si asupriti si care astăzi, în 
țările lagărului socialist, îşi făuresc o viață liberă, demnă de а fi 
trăită, 

x 

Am vorbit ріпа acum de condiţiile fără de care creaţia artis- 
tică este lipsită de autenticitate, întrucît posibilitatea Че communicare 
a artistului cu consumatorul operei de artă este împiedicată atunci 
cind aceste condiţii nu sînt împlinite. 

Este însă necesar să acordăm atenție susținută si condițiilor 
in care opera de artă autentică poate fi receptată. Am văzut că în 
mediul comercializării producţiei artistice gustul de calitate al ma- 
selor populare se perverteşte, iar în condiţiile unei vieți materiale 
foarte grele, care nu lasă truditorului pic de răgaz, acest gust se 
atrofiază. Ре de altă parte, îmbogățirea continuă a fondului aper- 
ceptiv, lărgirea neîncetată a orizontului cultural, transformarea si 
rafinarea continuă a ceea ce Marx denumește „simțuri umane subiec- 
tive“ — toate acestea duc la o capacitate de recepție artistică din се 
în ce mai cuprinzătoare. Cunoașterea unui cît mai mare număr de 
opere de artă, informarea corespunzătoare asupra unor elemente de 
tehnică artistică, amplifică de asemenea posibilitatea de receptivitate 
a creației artistice. 

În condiţiile revoluţiei culturale care se desfăşoară azi în 
ţările lagărului socialist, pe baza unor relații de producție care descă- 
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tușează toate fortele de creaţie, caracterul popular al artei se imple- 
teste strins cu posibilitățile încă neîntilnite de educație estetică, la 
nivel înalt, al celor mai largi mase populare. Arta pe care o aşteaptă 
$1 о merită constructorii socialismului și comunismului trebuie să fie 
о artă de înaltă ţinută în care adîncimea şi amploarea conţinutului 
să fie structurate de o formă artistică strălucitoare. Măestria artis- 
tului socialist trebuie să facă accesibilé creația sa, nu prin concesii 
făcute unor gusturi rudimentare sau pervertite, ci răspunzînd exigen- 
telor unui gust social demn de epoca noastră. 

Lenin а sfichiuit cu ironia lui neiertătoare, ре acei intelec- 
tuali „democrați“, care nu înțelegeau că sarcina lor este „să sfisie 
vestmintele mincinoase si să arate poporului în toată goliciunea ғ 
ре dușmanii care îl asupresc“. El citează usturătoarea definiție dată 
filistinului de către Goethe : „Was ist der Philister ? Ein hohler 
Darm, voll Furcht und Hoffnung, dass Gott erbarm. Ce este filis- 
tinul ? Un mat gol, plin de frică — si de speranța că domnul se va 
milostivi“, Numai un asemenea tip de intelectual, arată Lenin, nu 
este în stare să-și înțeleagă rolul, să-şi măsoare întreaga răspundere 
pe care o implică situaţia lui de creator de valori culturale. 

„În conspectul cărții lui Feuerbach, Prelegeri despre esența 
religiei, Lenin înseamnă : „Foarte just 1“, pe marginea citatului : 
„Maniera inteligentă de а scrie constă, între altele, în a presupune 
că și cititorul este inteligent, în a nu spune totul şi a lăsa са citi- 
torul să-și spună relaţiile, condiţiile si restricțiile în care fraza enun- 
{аса este valabilă și poate fi gândită“ 1. 

Lenin ne-a învățat că o artă şi o cultură pentru popor пи 
înseamnă vulgarizarea acestora : „Popularizarea — spune el — este 
foarte departe de vulgarizare, de banalizare. Scriitorul popularizator 
nu presupune un cititor, care nu gîndeşte, care nu vrea sau nu stie 


i Lenin, Caiete filozofice, BSP.LP., 1956, р. 54. 
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să gîndească — dimpotrivă el presupune la cititorul nedezvoltat о 
serioasă intenție de a lucra cu capul şi-l ajută să facă această 
muncă serioasă si grea... Scriitorul vulgar presupune un cititor саге 
nu gîndeşte și nici nu e capabil să gindească... el îi servește acestui 
cititor de-a gata într-o formă monstruos de simplistă și presărată 
cu bufonerii — toate concluziile unei anumite teorii, așa încit citi- 
torul nici nu trebuie să mestece măcar, ci numai să înghită acest 
terci“ 1. 

Lenin reia de numeroase ori această idee a unei culturi popu- 
lare de înalt nivel, şi пи trivializate, пи vulgarizate. Într-o convor- 
bire cu Clara Zetkin, el spune : „Mulţi sînt sincer convinși că prin 
„panem et circenses“, pot fi biruite greutățile si primeidiile perioadei 
actuale. Prin piine — desigur! În ceea ce privește jocurile... vă 
asigur că muncitorii și ţăranii noştri merită ceva mai mult. Ei şi-au 
dobindit dreptul la o artă într-adevăr măreață, De aceea noi punem 
ре primul plan sarcina de a organiza pe scară cît mai largă învăţă- 
mintul si educarea poporului“ ?. 

De aici rezultă importanța problemei educației estetice, care 
trebuie să ţină pasul cu progresul neincetat al mijloacelor prin inter- 
mediul cărora artistul comunică mesajul său. Ca om al epocii sale, 
al naţiunii şi al clasei sale, artistul are si el un fond aperceptiv care 
intră în clocot la solicitările realității înconjurătoare. Dar talentul 
artistic — înzestrarea, lui deosebită bazată pe o anumită structură ana- 
tomo-fiziologică — îl face să sesizeze aspecte ale realității, care rămîn 
mute oamenilor cu care vine în contact si care solicită ochiul şi urechea 
lui, se leagă mai direct la el cu sentimentele, caracterul şi ideile 


acestor oameni capătă o valoare semnificativ, care scapă omului 


1 Lenin, Opere, vol. 5, E.P.L.P., р. 297-298. 
2 Lenin, Despre cultură si artă, E.S.P.L.P., 1957, р. 620. 
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neinzestrat. Forme si culori, ritmuri si armonii, cadente si timbre, se 
leagă si зе îngemănează în fantezia lui, restructurindu-se în сотро- 
ziția artistică, care le-a selectat si le-a îmbinat — incomparabil mai 
gräitor decit se află ele risipite în realitate. Artistul „iscă armonii 
și prețuri noi“ acolo unde noi, oamenii comuni, nu ştim să le desco- 
perim. Fireşte toate acestea nu pot găsi drumul la sensibilitatea noas- 
tră decit dacă își au izvorul în aceeași realitate în care trăim şi noi, 
decit dacă ele constituie o oglindire veridică, în modalitate artistică- 
originală, a mediului artistului care este si mediul nostru ; decit dacă 
pe calea imaginilor senzoriale pot să pună in mişcare sentimente şi 
idei care intră în miezul preocupărilor noastre majore. Dar noi nu 
vom putea ajunge la acest miez — care este si miezul autenticelor 
capodopere — dacă ne vom apropia de opera de artă cu un ochi rudi- 
mentar, cu o ureche neformată, cu simţuri rămase în stadiul fiziolo- 
gic elementar, cu simțuri care n-au devenit, prin educaţie, „simțuri 
umane subiective“. 

Problema accesibilitätii artei este totodată problema îndatoriri 
firești a artistului de a răspunde, prin mijloacele lui de măestrie 
artistică, la marile întrebări ale epocii sale — ca și problema capa- 
citätii maselor de consumatori de artă de а recepta mesajul său, în 
condiţiile unei educatii estetice care să le facă să poată sesiza ce 
este nou, original şi autentic în acest mesaj. 

Dacă condamnăm pe drept cuvint, goana după o „originali- 
tate“ cu orice pret, obținută numai prin „inovaţii“ în tehnica artis- 
tică, „inovaţii“ menite să nască doar un scandal profitabil negusto- 
rilor de artă ; dacă cerem artistului să-şi înțeleagă imensa responsa- 
bilitate pe care i-o creează tocmai înzestrarea sa, responsabilitate care 
trebuie să-l situeze acolo unde se dezbat problemele marilor destine 
ale oamenilor — nu putem uita însă că si noi, oamenii neînzestraţi 
cu talent, dar avizi de bucurii artistice, avem îndatorirea de a ne 
perfecționa neincetat capacitatea de a sesiza noul din mesajul artis- 
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tic, capacitatea de a fi în permanență permeabili la ceea ce este 
autentic original în creația artistică, capacitatea de a ne deschide larg 
porțile sensibilităţii noastre, la ceea се ne poate aduce satisfacţii ar- 
tistice de calitate, la ceea ce constituie autentica modalitate estetică 
de a dezbate, în această formă a conștiinței sociale care este arta, 
cele mai arzătoare probleme ale noastre. 

Pentru a înfăptui însă condiţiile necesare unei asemenea capa- 
citäti, trebuie să înnodăm în sensibilitatea artistică a maselor popu- 
lare firul tradiției artistice, rupt sau pervertit de viața în condițiile 
capitalismului, trebuie să creăm cele mai largi posibilități ca ele să 
poată beneficia de ceea ce marii artiști ai tuturor vremurilor au ci 
în îmbogățirea sensibilităţii artistice a omenirii, Această mare operă 
de educaţie estetică este strîns legată de ansamblul revoluției cul- 


turale. 
* 


Educatia estetică trebuie să pornească de acolo de unde a fost 
alungată de condiţiile de viaţă subumană ре care exploatarea le-a 
impus celor ce muncesc și de la curățirea de prostul gust pe care 
producția de serie, în scopul creșterii continue a profiturilor le-a 
creat, prin făurirea unui mediu de viaţă străin de frumos. У. У. Sta- 
sov a atătat că „arta autentică, sănătoasă, nu există decit acolo unde 
necesitatea unor forme elegante şi gratioase, a unei înfățișări perma- 
nent artistice îmbrățișează sutele de mii de lucruri care пе încon- 
joară zilnic. Arta populară — adevărată si nu iluzorie, există doar 
acolo unde $1 casa mea e frumoasă și camera si paharul si lingura 
si cana şi masa si dulapul și soba, si sfesnicul și așa mai departe 
pink la cel mai mic obiect : acolo si arhitectura si apoi pictura Și 
sculptura vor fi interesante si valoroase ca formă si concepție“ !. Сид 


PRI 7 RA Le PE bei E i E ея е? 
1 Citat după М. А. Dmitrieva, Despre educaţia e.tetică, Ed. Cartea rusă. 
1958, р. 110. 
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vreme ochiul va fi „utilizat“ numai pentru a deosebi un obiect de 
altul exclusiv din punctul de vedere al intrebuintärii Jui practice 
imediate — văzul nu va reuşi să fie un „simț uman subiectiv“. O 
proportionare adecvată a obiectelor de uz curent, o formă agreabilă 
a mobilei $1 a veselei, un colorit armonios al zugrăvelei sau al per- 
delelor, un desen frumos al covoarelor si al stofelor, o tăietură adec- 
vată a hainelor și a obiectelor pe care punem mîna în fiecare mo- 
ment (un creion, o tabacheră, un portofel) — toate acestea orientează 
simțul uzual către un început de existență plastică, care este primul 
pas spre gustul artistic. În lipsa acestei exigente elementare, ori de 
cite ori ochiul va fi solicitat de un decor încărcat, de gust îndoielnic, 
de о împopoţonare pretențioasă, ori în culori tipätoare — va avea 
iluzia că se află în prezenţa unui element „artistic“, va fi intimidat 
de falsa prestanță a ceea се depăşeşte obisnuinta lui modestă, coti- 
diană. 

Interiorul caselor noastre ţărăneşti. frumuseţea fiecărui obiect 
mărunt, bunul gust al costumelor, despre care am mai pomenit, sat 
o dovadă de ceea ce poate da gustul de calitate al poporului. Dar, 
fără îndoială, că in condiţiile vieții civilizate, socialiste, nu mai poate 
să fie vorba de răminerea la făurirea propriei mobile sau de întoar- 
cerea la producția meșteşugărească, la migala îndelungată pe care alte 
condiții de viaţă (în ansamblul lor înapoiate) le ingäduiau meşterului 
de tipul lui Colas Breugnon, zugrăvit de Romain Rolland. Însă in- 
dustria noastră producătoare de bunuri de larg consum nu poate 
neglija preocuparea pentru frumuseţea obiectelor fabricate. Astăzi, 
cînd nu profitul comercial este scopul producţiei, ci satisfacerea ne- 
voilor materiale și spirituale ale oamenilor, grija pentru acest sector 
al educaţiei estetice nu poate să fie o chestiune de ordin secundar. 
De la proiectarea apartamentelor, pînă la desenul mobilierului si de 
іа „tăietura“ fabricilor de confecţii pînă la etichetele de pe borcanele 
de produse alimentare — nimic nu este de neglijat în opera răbdă- 
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toare indelungatä, de dezintoxicare a gustului pervertit, de indrumare 
atentă pe calea bunului gust legat de dezvoltarea de milenii а ochiu- 
lui uman. 

Dar aici este numai începutul, Dacă educarea „simțurilor 
umane subiective“ este o condiţie sine qua non pentru o educaţie 
estetică amplă, nu e mai putin adevărat că räminind aici, minima- 
lizăm întreaga problemă. Educaţia estetică trebuie să înainteze fără 
întîrziere de la formarea „ochiului care să perceapă frumuseţea, for- 
mei“ si a „urechii muzicale“ — câtre dezvoltarea сарасищи de a se- 
siza sensul ideologico-emotional pe care elementele concret-senzoriale 
ale operelor de artă îl vehiculează. 

De aceea, dacă ата aplicată, ale cărei calități nu trebuie си 
nimic diminuate, joacă un rol important în educația estetică, /2por- 
tanta majoră o are însă educatia artistică, care porneşte de la artele 
си un profund conținut ideologico-emotional, de la artele care nu au 
doar pretenţia de a crea omului un „climat agreabil de viață“ |, ci 
tind să pună în mișcare sentimente puternice şi idei profunde. 

Este vorba, prin urmare, de a cerceta care sînt condiţiile în 
care oamenii muncii, chemaţi la creaţia istorică conștientă, trebuie 
puși, pentru a beneficia fără întirziere de bucuriile artei mari, ale 
artei care prin intermediul funcției sale estetice, înfăptuieşte si func- 
tiile ei cognitive si social-educative. 

Politica partidului nostru în problemele construirii culturii so- 
cialiste nu a neglijat nici un momeht aceste preocupări menite a 


1 Unii dintre pictorii burghezi de prestigiu socotesc că пи numai arta 
aplicată are această singură misiune, ci plastica în genere. Н. Mattisse, de exemplu, 
susținea că ceea ce ambiționează el este „о artă de calibru, de puritate, de 
linişte, fără subiect agitant, preocupant — o artă care să fie pentru orice mun- 
citor intelectual, pentru omul de afaceri ca Я pentru literat, de exemplu, un 
lenifiant, un calmant cerebral, ceva analog unui bun fotoliu care alungă obo- 
selile fizice“ — (citat după Lionello Venturi, Pour comprende la peinture. Ed. 
A. Michel, Paris, 1950.) Mai e oare nevoie să subliniem rolul diversionist al 
unei asemenea poziții ? 
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crea condiţiile unei maxime posibilități de manifestare а capacității 
creatoare a poporului, de a fäuri.o artă de înaltă ținută, care să ex- 
prime năzuințele poporului si care să fie destinată satisfactiei arză- 
toarelor sale necesități estetice. Aici trebuie căutată rezolvarea pro- 
blemei caracterului popular al artei în socialism. Partidul а pus, în 
primul rînd, un accent puternic asupra îndrumării juste а creaţiei 
literare si artistice destinată unor mase de consumatori de artă de 
o amploare necunoscută încă în istorie. Partidul a pus înaintea artis- 
Шог sarcina de cinste de a făuri opere destinate constructorilor so- 
cietätii noi, de a făuri arta societății socialiste. 

În primul rînd, arta socialistă, de caracter popular, are un 
profund conținut partinic. Nu pot fi puse în mișcare, cu mijloacele 
artei, cele mai importante resorturi ale sensibilităţii populare dacă 
operele de artă nu sînt create de pe poziţiile clasei care conduce în- 
tregul popor spre făurirea unei vieți libere și fericite, poziţii, limpede 
înțelese, în deplină conștiință lucidă adoptate, cu neabătută combati- 
vitate apărate. Romanul, poemul, simfonia, fresca, filmul cu caracter 
popular, de adîncă partinitate, nu pot să nu oglindeascä, cu mijloacele 
artei, realitatea noastră nouă, care pune în vibraţie sensibilitatea ascu- 
{1А a artistului partinic, legat de popor. Această sensibilitate are о 
amplitudine largă, la care contribuie și sensorialitatea si afectivitatea 
artistului. El vede si aude incomparabil mai nuantat decit omul nein- 
zestrat și vibrează cu o intensitate paroxistică la solicitările lumii 
în mijlocul căreia trăiește. Seismograful ultra sensibil al artistului 
partinic are posibilitatea să simtă în fiecare moment trepidatia fină a 
cutremurului pe care uriașa främintare mondială o imprimă celor mai 
neînsemnate acte ale vieţii cotidiene, banale în aparenţă. - Viziunea 
lui despre lume, întreaga lui afectivitate, näzuintele lui intime sînt 
intretesute cu interesele fundamentale ale clasei ale cărei idealuri le 
impärtäseste. El reușește să întrezărească iradierile viitorului, care sub 


18 — Cunoașterea artistică — c. 1848 
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acţiunea maselor conduse de partid, se transformă cu rapiditate 
uluitoare în „prezent“. 

Numai îndeplinind aceste condiții au izbutit să găsească un 
larg răsunet în sensibilitatea populară poezia lui Tudor Arghezi, a 
lui Mihai Beniuc şi a Mariei Banus, a lui Marcel Breslaşu şi Cicerone 
Theodorescu, a lui Mihu Dragomir şi Eugen Jebeleanu, a lui Dan 
Desliu si Veronica Porumbacu, romanele lui Mihail Sadoveanu, Zaharia 
Stancu, Marin Preda, У. Em. Galan, Titus Popovici, Francisc Mun- 
teanu, creaţiile muzicale ale lui Mihail Jora, Gheorghe Dumitrescu, 
Dumitru Bughici sau Anatol Vieru, pinzele lui Corneliu Baba, 
Al. Ciucurencu, St. Szânyi, Gavril Miklossy sau Eugen Popa, sculptura 
lui Ion Jalea, Boris Caragea sau Gheza Vida, grafica lui Pe- 
rahim si а Ligiei Macovei, a lui Eugen Таги sau Сік Damadian 
— pentru a nu cita decit o mică parte a artiştilor situați pe poziţiile 
realismului socialist. Nu intră în sarcina noastră de a face o analiză 
detaliată a calităţilor operelor artiștilor citați. Această analiză o face 
critica de artă. Dar noi trebuie să subliniem că fie că este vorba de 
revolta lui Mitru Mot sau de a lui Anton Modan, fie că se oglindesc 
în imagini muzicale lupta pandurilor lui Tudor sau a eroilor de la 
Doftana, fie că se înalță un imn în bronz ostașilor sovietici eliberatori 
sau se sfichiuieste usturător într-o caricatură impostura „capitalismului 
popular“ sau mirsävia aţiţătorilor la război — toate aceste luări de 
poziţii partinice realizate cu mijloacele măiestre ale unor creaţii de 
ţinută artistică, vorbesc sensibilităţii celor mai largi mase pentru că 
peste tot, în aceste lucrări se dezbat probleme mari ale contempora- 
neitätii (chiar dacă subiectul unora dintre ele este legat de trecut). 

Dar pentru ca întreaga creație artistică să-și poată ridica пеш- 
cetat nivelul de măiestrie, nu este suficientă o judicioasă alegere a 
temelor celor mai arzătoare. Färä înnoirea tematicii, arta си adevărai 
inovatoare nu este posibilă. Dar acestei tematici noi, trebuie să-i co- 
respundă forme artistice înnoite. Or, pentru ca originalitatea creatoare 
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a artiştilor să nu riște să se rupă de capacitatea de receptivitate este- 


tică a maselor, partidul duce consecvent politica de lărgire neîncetată 
a educaţiei estetice, 

Asistăm în ultimii ani la dezbateri aprinse în legătură cu edu- 
сама estetică în școală, la dezbateri “în legătură cu educaţia estetică 
a oamenilor muncii, organizată în timpul lor liber de sindicate si 
de U.T.M. 

Fără îndoială că posibilitățile încă neîntilnite vreodată, de 
difuzare a literaturii, teatrului, cinematografului și muzicii în rîndurile 
maselor celor mai largi, îmbogățirea continuă a muzeelor noastre si 
prezența acestor muzee pe tot teritoriul țării — constituie factori de 
cea mai mare importanță în dezvoltarea receptivitätii estetice а oame- 
пог lipsiţi în trecut de asemenea posibilităţi. Numeroasele cursuri de 
„iniţiere“ în problemele muzicii, literaturii, artelor plastice ținute la 
radio sau în cadrul S.R.S.C.-ului contribuie la orientarea publicului 
larg pentru a-l învăța să depisteze specificul fiecărei arte, pentru a-l 
ajuta să distingă cunoașterea artistică realizată prin intermediul unei 
opere de artă de o cunoaştere științifică pe care i-o facilitează un 
tratat sau un manual. Critica de artă, avizată şi competentă, are de 
asemenea un го] eminent în educarea receptivitätii artistice, în. dez- 
voltarea gustului, în dezintoxicarea de pervertirea suferită în trecut, ca 
şi de cea pe care o încearcă manevrele de strecurare a ideologiei 
burgheze. Întreagă această operă de făurire a unei sensibilitäti artistice 
de înaltă ţinută — înfăptuită în focul luptei de clasă pe tärim ideolo- 
gic — îşi are marea ei importanţă. 

Dar nu putem să subliniem îndeajuns - însemnătatea pe care o 
are, după părerea noastră, stimularea creației artistice de amatori. 
Lăsind de o parte faptul că pe această cale se merge cel mai direct la 
descătușarea energiei creatoare a maselor, la descoperirea tuturor talen- 
telor necunoscute — marea virtute a cenaclurilor literare, a cercurilor 
de artă plastică, a corurilor și orchestrelor populare de amatori este 
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de a pune mase largi de oameni ai muncii în contact direct cu creația 
artistică. Pe drept cuvînt, N. A. Dmitrieva, în lucrarea. ei destinată 
educaţiei estetice, arată că atunci „cînd înțelegerea, operelor de artă 
merge mină în mină cu experiența creatoare independentă, nici cultura 
estetică nu este unilaterală „pur rațională“, teoretică : ea capătă o 
bază solidă“ |. 

Pătrunderea în „tainele“ mestesugului plastic, muzical, literar, 
trezeşte interesul pentru măiestria artistică, intensifică capacitatea de 
receptare estetică, bucuria artistică Я creează acea atmosferă de masă 
in care inovatiile autentice ale artistului mare să poată găsi rezonanţa 
cuvenită. 

Numai desăvârşirea construcției socialiste si trecerea la comu- 
nism va crea condițiile depline pentru dezvoltarea unei arte cu carac- 
ter popular, in cel mai -înalt înțeles al cuvintului, numai atunci se 
realizează, cum a arătat. Marx, „completa emancipare a tuturor simfu- 
rilor si însuşirilor omenești... Tocmai prin faptul că aceste simțuri și 
însuşiri au devenit umane atit în mod subiectiv, cât și în mod obiec- 
tiv“ 2. De aceea, în socialism și comunism, caracterul popular al artei 
se confundă cu umanismul ei integral. 


1 N. A. Dmitrieva, Despre educația estetică, Ed. Cartea rusă, 1958, 
182. | ў у : 
2 Marx-Engels, Despre artă я literatură, E.S.P.L.P., 1956, р. по 
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Am încercat să arătăm în această lucrare că arta indeplineste, 
prin intermediul funcţiei sale estetice, o funcție cognitivă, stiins imple- 
tită cu funcţia ei social-educativă. Ca formă specifică а conştiinţei 
sociale, arta are un obiect specific pe care-l reflectă realitatea rapor- 
tată la om — si о modalitate specifică de oglindire. 

Străduindu-ne să înțelegem arta în lumina sensului adinc al 
ideilor clasicilor marxism-leninismului, am evitat desprinderea actului 
de creație şi de receptare a operei de artă de izvorul său autentic, 
care este, în щита analiză, viața materială a societăţii. Fiind deci, 
activitate socială si пи biologică, arta are trăsături comune cu cele- 
lalte forme ale conștiinței sociale, dar are și trăsături caracteristice pe 
care analiza științifică a esteticianului marxist-leninist are obligaţia 
să le depisteze. Numai tinind seama atit de necesitatea luptei neobo- 
site impotriva concepțiilor idealiste, care încearcă să închidă zăgazurile 
surselor sociale obiective ale artei pentru a obţine un „extras pur“ 
(cu rosturi mai putin „риге“), cit si de obligaţia de delimitare faţă de 
denaturările sociologismului vulgar (cu consecinţe nefaste) — estetica 
marxist-leninistă poate face faţă utilității sale sociale : să servească de 


278 MARCEL. BREAZU 


călăuză creaţiei artistice şi să ferească gustul public de trivializări și 
pervertiri, slujind în permanenţă ca organ al îndrumării de către par- 
tid, a artei și literaturii. 

Ne-am străduit să arătăm în cursul lucrării cw se constituie 
opera de artă ca rezultat al procesului de cunoaștere artistică, trecind 
de la reflectarea senzorială prin intermediul „simțurilor umane subiec- 
tive“ (Marx), la elaborarea idei; artistice, în care, prin acțiunea 
fanteziei creatoare, se oglindeşte esența realității. Am încercat să dăm 
dezvoltarea cuvenită analizei procesului de valorificare estetică con- 
vinsi fiind că în cunoaşterea artistică se înfăptuieşte o sinteză organică 
între actul constatativ şi cel apreciativ. 

Nu am putut — Я nu am avut cutezanta — să analizăm totali- 
tatea problemelor creației şi receptării operelor de artă. Socotim însă 
că nu putem încheia analiza noastră fără a încerca să schițăm primele 
invätäminte ce decurg de pe urma adevärurilor la cunoaşterea cărora 
ат ajuns. 

Dacă — aşa cum am văzut – arta autentică oglindește realitatea, 
artistul nu poate — sub pedeapsa caducitätii creaţiei sale — să întoarcă 
fața de la această realitate. Estetica marxist-leninistă ии este о 
estetică normativă, în sensul în care era, de exemplu, estetica clasicis- 
mului francez. Fiind о știință, estetica noastră observă și generalizează 
asupra datelor de observaţie. Dar fiind știință marxist-leninistă nu se 
poate mulțumi numai „să interpreteze“, ci își propune să şi „trans- 
forme“ obiectul cercetat, 

Pornind de la practica artistică şi teoretizind, estetica marxist- 
leninistă se întoarce, imbogätitä, asupra, practicii, infätisind concluziile 
care decurg, în domeniul analizat, pentru activitatea transformatoare. 

Aşa fiind, analiza pe care am încercat-o în prezenta lucrare, nu 
poate să nu conchidă că artistul are obligația de a oglindi în opera 
sa, cu mijloacele specifice măiestriei sale, realitatea. Nici o zonă a 
realității nu îi poate fi proscrisä. Trecutul îi oferă un material bogat 
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de reflectare, ca şi viitorul, artistului epocii construirii unei lumi din 
care exploatarea poate şi trebuie să fie pentru totdeauna abolită. 

Dar greutatea specifică a preocupărilor artistice trebuie să fie 
dată de prezentul, care se transformă cu repeziciune în viitor. Pro- 
blemele concrete ale construirii socialismului, си adincile lor repet- 
cusiuni în conștiința oamenilor care-l făuresc — iată principalul obiect 
al artei zilelor noastre. Discuţiile purtate în rîndul esteticienilor 
marxisti-leninisti în ceea ce priveşte obiectul artei au dus în cele din 
urmă — indiferent de opiniile variate care au fost în luptă, ca în orice 
ştiinţă vie — la înțelegerea adevărului că omul stă în centrul preocu- 
părilor artistului autentic. Iar, în zilele noastre, acest 0/2 este construc- 
torul socialismului și comunismului. În primul rînd, în legătură cu el 
trebuie să vibreze sensibilitatea artistului, pentru înțelegerea acestui 
făuritor de lume nouă trebuie să funcţioneze antenele fine ale рос- 
tului, muzicianului, romancierului, dramaturgului, pictorului, sculpto- 
rului. Acestui om, operele literaturii şi artei socialiste, trebuie să-i 
slujească drept „manuale de viață“ (Cernisevski), să-l ajute, cu mij- 
loacele puternice și convingătoare ale artei, să-şi găsească rezolvarea 
problemelor umane, pe care i le pune munca si lupta lui de fiecare 
zi. Acest om, care învinge greutăţile, nu pentru că are soluţii prefabri- 
cate pentru fiecare nouă piedică ivită, în cale, ci pentru că se stră- 
duieste, punind in mișcare toate resursele sale morale si intelectuale, 
să găsească in fiecare caz comportarea adecvată — acest om devine 
„eroul“ artei noastre, idealul estetic al epocii construirii societății so- 
cialiste. Împrejurările în care el acționează, în colaborare cu tovarășii 
lui, în ciocnirea înverșunată cu dușmanii de clasă, declaraţi sau 
camuflati, sint împrejurările care oferă cel mai variat material de 
viață, creaţiei artistice contemporane. 

Pe drept cuvînt, spunea A. A. Surkov în raportul la cel de-al 
treilea congres al scriitorilor sovietici : „Omul nostru contemporan nu 
este un erou izolat. Б] este simplu muncitor, țăran, reprezentant al 
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muncii intelectuale, Conţinutul eroic al epocii umple însă viața lui de 
zi cu zi. Nu trebuie să uităm că înfățișarea oamenilor și imaginilor 
vieţii contemporane în opere artistice va fi incompletă si îngustă dacă 
omul nu va fi prezentat în sfera în care, în condițiile noilor. relații 
sociale îşi manifestă în modul cel mai viu însuşirile sale noi. Această 
sferă o constituie domeniul muncii și activității sociale... Natura con- 
flictelor actuale este cuprinsă în munca, în activitatea obștească а 
oamenilor. Caracterul omului nu poate fi înțeles în mod just în afara 
faptelor lui“ !. Privindu-l ре omul vremurilor noastre, rupt de tumul- 
tul vieții sociale, îl falsificăm, pentru că întreaga lui viaţă, obsteascä, 
familiară, personală este impregnată de ceea ce se petrece în ansam- 
blul societăţii. Trăsăturile de permanență umană ale eroilor vremii 
noastre se manifestă in coloratira caracteristică a epocii construcției 
socialismului și comunismului. 

Dar pentru a izbuti în efortul său creator, artistul epocii noas- 
ire are nevoie de o metodă izvorită din insesi necesitățile obiective 
ale acestei epoci. Aceasta este metoda de creație a realismului 
socialist. 

Problema metodei de creaţie este strins legată de problema 
funcţiei cognitive a artei. Studiul ei trebuie să facă însă obiectul unei 
lucrări deosebite 2. Nu putem totuși să nu reamintim, în încheierea 
acestei lucrări, că realismul socialist este metoda de creaţie a litera- 
tilor și artiştilor care s-au situat pe poziţiile clasei muncitoare. Dar 
orice artist autentic, pentru care elaborarea operei de artă corespunde 
unei necesități interioare inexorabile, nu adoptă о metodă de creaţie 
ca pe un simplu procedeu tehnic, ale cărui prescriptii nu aşteaptă 
decit să fie preluate ca datele unei rețete culinare. Detractorii realis- 


1 A. А Surkov, Sarcinile literaturii sovietice în construcția comunistă, 


în Gazeta literară din 21.V.1959. У 
2 Succint, trăsăturile ei au fost expuse în capitolul consacrat analizei ideii 


artistice. 
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mului socialist — de la estetii burghezi, teoreticieni ai decadentismului, 
pînă la avocaţii revizionismului contemporan — fac tot ce pot pentru 
a acredita tocmai această magine denaturată a realismului socialist : 
la primul congres al scriitorilor sovietici s-ar fi „decretat“ anumite 
trăsături rigide ale literaturii „oficiale“ sovietice, trăsături pe care 
poeţii, romancierii, dramaturgii, ca şi pictorii, muzicienii sau arhitecţii, 
ar urma să le observe ca pe niște paragrafe ale unui cod obligatoriu. 
Această poziţie calomniatoare ре care au adoptat-o revizioniștii Iosip 
Vidmar, Henri Lefebvre si alţii — este o poziție ale cărei rădăcini de 
clasă burgheze si a cărei falsitate a fost puternic puse în lumină în 
ultimii ani de estetica marxist-leninistă. 

Realismul socialist înseamnă, în primul rînd, înțelegerea adincă 
a adevărului enunțat de Lenin încă în 1905, în articolul său Organi- 
zatia de partid şi literatura de partid. Pentru artistul epocii noastre, 
capabil să prindă, cu antenele receptive ale sensibilităţii sale, sensul 
profund al dezvoltării sociale obiective, literatura, plastica, muzica, 
alcătuiesc fiecare „o parte integrantă a cauzei generale a proletaria- 
tului“ 1. El aderă conștient, cu întreaga lui personalitate complexă, la 
cauza acelei clase, care este purtătoarea viitorului întregii umanitäti, 
şi urmează cu întreaga lui inteligenţă si afectivitate, lucid si în plină 
vibraţie, avangarda acestei clase, partidul comuniștilor. Partinitatea 
este prima trăsătură fundamentală а artei realist-socialiste. De aici 
derivă toate celelalte. Fără această partinitate, integrată organic pro- 
cesului de creaţie, metoda realismului socialist nu poate să aibă nici 
o semnificaţie. Îndrumarea de către partid a dezvoltării artei decurge 
tocmai din înţelegerea reală а necesităţii obiective ca, în perioada con- 
struirii societăţii comuniste, întregul proces de făurire a conștiinței 
omului acestei societăţi să se facă în mod organizat, planificat, în 
funcţie de ansamblul condiţiilor dezvoltării vieţii sociale. Înțelegerea 
acestei necesități obiective. dă artistului sentimentul deplinei sale 


1 V. І. Lenin, Obere, vol. то, E.S.P.L.P., р. зо. 
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libertăți de creaţie. Această libertate este o libertate autentică, spre 

cosebire de pretinsa „libertate“ а artistului burghez. Libertatea 
artistului realist-socialist derivă din înțelegerea profundă a faptului că 
arta sa este destinată nu „celor zece mii de sus“ care se plictisesc. şi 
suferă de obezitate, ci milioanelor şi zecilor de milioane de muncitori, 
care alcătuiesc floarea ţării, forţa ei, viitorul ei 1. 

Dar asta înseamnă că literatura si arta realist-socialistă trebuie 
să aibă un larg caracter popular. Destinată maselor celor mai largi, 
ea izvorăşte din näzuintele acestor mase şi este menită educării și 
bucuriei artistice pe care trebuie să o procure acestor mase. Orice 
ermetism, orice încercare de esoterizare, de caracter „inițiatic“, sînt 
străine realismului socialist. Fără îndoială că acest caracter popular al 
artei presupune o educație estetică, o pregătire a receptivitätii artistice, 
care exclude orice concesie făcută. gusturilor înapoiate sau, pervertite. 
De aceea la aptitudinile pentru receptarea operelor de artă, trebuie 
adausă educația estetică care să pună la îndemîna maselor celor mai 
largi, creaţiile unui Shakespeare, Pușkin sau Eminescu, ale unui 
Michel Angelo, Delacroix sau Grigorescu, ale unui Beethoven, Ceai- 
kovski sau Enescu, ca și ale marilor artişti contemporani. Dar, toc- 
mai aceasta înseamnă a da mișcării artistice un caracter popular : 
а crea condițiile unei maxime posibilități de manifestare a capacităţii 
creatoare а poporului, а fiuri о artă de înaltă ținută care să exprime 
пазийцае poporului şi care să fie destinată satisfacerii arzätoarelor 
sale necesitäti estetice. 

Numai literatii si artistii care au înțeles aceste adevăruri pot 
merge pe drumul realismului socialist, pot înţelege cerințele metodei 
de creaţie a artei vremurilor noastre. Oglindirea veridicä, concret- 
istorică, а realității, în dezvoltarea. ei revoluţionară — oglindire înfăp- 
tuită cu mijloacele specifice ale artei — este strins legată pentru 


У. 1. Lenin, Opere, vol. то, E.S.P.LP, 1956, p. 33. 
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artistul realist-socialist, animat de un puternic spirit ае partid, de 
necesitatea de a da acestei oglindiri artistice un caracter popular, 
pentru a putea înfăptui educarea maselor în spiritul socialismului. 
Metoda de creaţie a realismului socialist indică în acest sens numai 
jaloane, făurește numai puncte de sprijin, care lasă însă poetului, 
pictorului, muzicianului, întreaga lor răspundere creatoare. şi le uşu- 
reazä punerea în valoare a întregii lor individualitäti creatoare. 
„Realismul socialist — se spune în salutul adresat de Comitetul Cen- 
tral al P.C.U.S. celui de-al doilea Congres Unional al scriitorilor 
sovietici — permite să se manifeste o largă iniţiativă creatoare, să se 
aleagă forme si stiluri din cele mai variate, potrivit înclinațiilor si 
gusturilor individuale ale scriitorului“ 1. 

lată, prin urmare, cît de calomnioase apar, în lumina acestor 
adevăruri, afirmaţiile revizionistilor care pretind că realismul socialist 
trebuie să ducă la o uniformizare a creaţiei artistice, că îndrumarea 
de către partid a artei si literaturii realist-socialiste ar însemna stăvi- 
lirea originalității artistice, făurirea unor producţii sablonarde. În fapt, 
ceea ce îi doare pe revizionisti este faptul că îndrumarea de câtre 
partid îl împiedică pe artist să devină prada ademenirii sirenelor 
esteticii burgheze, îl împiedică să se rupă de cursul general al con- 
structiei socialiste, il ajută să nu uite nici o clipă, că efortul său 
creator este о parte integrantă a efortului tuturor oamenilor muncii 
de a lichida exploatarea și asuprirea, de a părăsi preistoria, omenirii 
pentru a päsi in era istoriei adevărate a umanității autentice. 

În făurirea unei opere de artă, talentul joacă un rol de prim 
plan. Pe bună dreptate, esteticianul sovietic V. Ivanov spune : „Numai 
caracterul și particularitätile specifice ale talentului determină origi- 
nalitatea creației artistului, autenticitatea lui, profilul său individual, 


1 Probleme de literatmă si artă, Ed. Cartea rusă, nr. 2-3, 1955, р. 7. 
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faptul că el este cel care vede prima dată anume asta şi că reflectă 
ceea се a văzut, anume aşa. Specificul inedit al fiecărui talent autentic 
alcătuiește temeiul infinitei varietăţi de creație în fiecare gen sau 
specie artistică“ !. Numai aptitudinea deosebită pe care о numim 
talent poate să-l facă pe muzician să selecteze din mulţimea com- 
plexă de sunete, cu înălțimi și timbre diferite, pe cele care se armo- 
nizează semnificativ; pe pictor să se oprească asupra nuantei cromatice 
capabile să sugereze cel mai direct sentimentul pe care-l încearcă, pe 
poet să găsească cuvintul cel mai plin de încărcătură emoțională. 
Talentul artistului stă la baza 7mâiestriei sale, adică а capacității de 
a găsi cea mai adecvată expresie concret-senzorială pentru un conţinut 
al cărui purtător de mesaj este. Clasicii marxism-leninismului, docu- 
mentele de partid, discuţiile de la congresele uniunilor de creatori 
— au insistat nu о dată asupra necesităţii unei înalte mzġiestrii artistice, 
fără de care cele mai bune intenţii ale artistului sint zadarnic irosite. 

Dar această măiestrie artistică nu poate fi atinsă în afara unei 
concepții despre lume, care să exprime idealurile înaintate ale epocii 
în care trăiește artistul. Marii creatori ai tuturor vremurilor au fost 
purtătorii acestor idealuri ale vremii lor. Întotdeauna o concepție justă 
despre lume, mai bine conturată sau mai difuză, dar prezentă, a dat 
aripi talentului, i-a arătat drumul, l-a ferit de rătăciri dureroase. 
Numai in măsura în care eroii unei opere de artă au dat glas năzuin- 
telor celor mai arzătoare ale maselor, opera a putut să miște puternic 
pe privitori, pe ascultători, pe cititori. Vorbindu-i lui Lassalle despre 
tragedia scrisă de acesta, Franz von Sickingen, Engels spunea că 
personajele principale ale acțiunii sint reprezentanţii „unor anumite 
idei ale timpului lor, iar motivele lor sînt inspirate nu de meschine 
pofte individuale, ci tocmai de curentul istoric de care sînt purtaţi. 


! V, Ivanov, Talentul și concepția despre lume т creația artistică, în 
Kommunist, nt. 7/1957. 
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Dar – spunea el, în continuare, — un progres care mai rămine de 
realizat este ca aceste motive sd treacă ре primul plan în mai mare 
măsură (sublinierea noastră – М. В.) în chip mai viu, mai activ, 
са să zicem așa, mai natural, datorită desfășurării acţiunii însăși...“ 1. 
Engles insistă, prin urmare, asupra necesității expresiei artistice (,,da- 
torită desfășurării acțiunii însăși“) ridicindu-se împotriva didacticis- 
mului, dar socotea că motivele sociale trebuie „să treacă pe primul 
plan“. Plehanov arăta că „opera de artă nu se poate lipsi de un 
conţinut de idei“ si că „atunci cînd artiștii devin orbi față de curen- 
tele sociale cele mai importante ale epocii în care trăiesc, atunci ideile 
pe care le exprimă pierd mult din valoarea lor intrinsecă. Bineînțeles 
că aceasta se resimte defavorabil și în operele acestor artiști“ 2. 
С. Dobrogeanu-Gherea spunea şi el că „în opera unui poet... și mai 
ales a unui mare poet, sînt exprimate simpatiile lui, idealurile lui, și 
această operă va tinde să ne sugereze aceleași sentimente, aceleași 
idei si idealuri. Și dacă e așa, și așa este, atunci e evident că cu cît 
sentimentele exprimate în opera artistului sînt mai umane, mai nobile, 
cu сіє ideile si idealurile exprimate în ea sînt mai largi, cu atit opera 
artistică e mai trainică, mai adevărată, mai frumoasă, mai prețioasă... 
„Se înţelege — adaugă Gherea – nu voi căuta înălțimea ideală а 
artistului într-o descriere а unui peisaj, dar după cîte ştiu, пісі un 
mare poet, dintre aceia care fac mândria omenirii, nu s-au ocupat 
numai cu peisajii, ci au vorbit și au fost preocupați de sentimentele, 
de destinele, de simpatiile, de idealurile omenești“ 3. Această exigentä 
este exprimată si de Gorki, într-un articol Despre tebnica literară, în 
care pretindea scriitorului de talent să stăpinească „temeinic proce- 
deele de observare, de comparaţie si de selectionare a celor mai 


1 K. Marx-Fr. Engels, Despre artă я literatură, E.S.P.L.P., 1953, р. 149. 
2 G. V. Plehanov, Scrisori fără adresă, Ed. Cartea tusă, 1957, p. 190. 
3 С. Dobrogeanu-Gherea, Studii critice, E.S.P.L.A., 1956, р. 230-231. 
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reprezentative trăsături de clasă şi a întruchipării — a imaginării — 
acestor trăsături, reunite într-un singur personaj“ |. 

Artiştii noștri contemporani, mergind pe drumul realismului 
socialist, continuă tradiţiile artei realiste a poeţilor, a pictorilor, muzi- 
cienilor a căror creație este integrată organic culturii noastre socia- 
liste. Clasicul nostru îă viață, Mihail Sadoveanu, a fost printre primii 
scriitori care s-au alăturat luptei poporului muncitor pentru construirea 
unei noi orinduiri. „Într-o republică populară ce-și deschide drumul 
nou după pilda fericită a Uniunii Sovietice — spune el — literatura 
nu poate fi izolată de interesul permanent al obștei muncitoare. Tre- 
burile literare devin parte integrantă $1 organizată a muncii de partid. 
Tara noastră n-are се face cu literați „care nu fac politică“ şi cu cei 
ce pretind că dormitează într-un turn de fildeș. Ţara nouă are nevoie 
de scriitori militanti, în vederea progresului ei necontenit“. Marele 
nostru Tudor Arghezi a creat în anii puterii populare poeme ca 1907 
sau Cintare omului, care arată clara lui adeziune la cauza poporului 
muncitor. Împreună cu poeţi $1 prozatori, ca Mihai Beniuc sau Geo 
Bogza, care încă în anii de luptă grea impotriva burgheziei s-au 
situat pe poziţiile clasei muncitoare și cu cei crescuţi de partid după 
eliberarea țării noastre, astăzi, aşa cum spunea acad. С. Călinescu, 
imensa majoritate a artiştilor, literatilor, oamenilor de cultură, sînt 
devotați cauzei poporului si leali călăuzitorilor lui, Împreună cu artiştii 
minorităților «nationale din ţara noastră, ei făuresc, sub îndrumarea 
partidului, o literatură și o artă socialistă în conținut, naţională în 
formă, factor de prim ordin în făurirea construcţiei noastre socialiste. 

Dacă privim la realizările literaturii, plasticii, muzicii, teatrului 
și cinematografiei în anii care au trecut de la eliberarea tării noastre 
— constatăm roadele bogate ale îndrumării de către partid. Valorifi- 
cînd critic moștenirea noastră artistică și ridicind-o pe o treaptă supe- 


! Maxim Gorki, Despre literatură, Ба. Cartea tusă, 1956, р. 476. 
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rioară în arta realist-socialistă, își dau astăzi contribuţia, са părtași 
direcți ai construcţiei socialiste, poeţi, romancieri, sculptori si compo- 
zitori, care și-au început activitatea încă în urmă cu cîteva decenii, 
alături de scriitori si artiști tineri a căror capacitate creatoare a fost 
chemată la viaţă abia după 23 August 1944. În front unit în jurul 
partidului, ei dovedesc astăzi în lucrările lor că înţeleg din ce în ce 
mai adînc adevărul exprimat de tovarășul N. $. Hruşciov la Con- 
gresul al III-lea al Scriitorilor Sovietici si anume că cea mai înaltă 
indatorire a artistului este de a sluji cu devotament poporul, de a-l 
ajuta să-și făurească o viață liberă si fericită. 

În noua etapă pe care o străbatem, cînd înfăptuirea planului 
de базе ani va deschide în fața poporului nostru orizontul desävir- 
ўши construcției socialiste si perspectiva trecerii treptate la construirea 
comunismului — partidul a subliniat din nou sarcinile de cinste ale 
literatilor şi artiștilor. „Dezvoltînd rezultatele pozitive obţinute în 
ultimii ani іп lărgirea tematicii si îmbogățirea fondului de idei al 
literaturii, artei, teatrului, cinematografiei, creatorii noştri — spune 
tovarăşul Gh. Gheorghiu-Dej în Raportul la cel de al III-lea Congres 
al Partidului — au îndatorirea de а făuri opere la nivelul înaltelor 
exigente artistice şi ideologice ale partidului și poporului“. 

Tocmai intelegind just aceste sarcini, făurind opere care să 
îndeplinească în profunzime, în unitate indisolubilă, funcţia cognitivă, 
funcţia estetică si funcția social-educativă a artei, vor izbuti literatii 
si artiştii noștri să se arate la înălțimea epocii pe care о trăim. 


ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 


ПОЗНАНИЕ 


РЕЗЮМЕ 


Цель автора настоящей работы 


— исходя из фактов, про- 


анализировать в свете диалектического и исторического мате- 


риализма одну из функций искусства 


— познавательную функ- 


цию. Автор не анализирует всей совокупности проблем эсте- 


тического усвоения действительности 


человеком, творчества и 


восприятия художественного произведения. Однако поскольку 
познавательная функция искусства не может быть изолирована 


в реторте, поскольку она не может 


быть получена в «чистом 


виде» без искажения самой ее сущности, в ходе работы было 


неизбежно затронуто множество. ра 
выразимо сложного создания чел‹ 


зличных сторон того He- 
)веческого гения, каким 


является искусство, сторон, связанных с совокупностью его 


функций. 


В начале исследования автор выражает убеждение в TOM, 
что многочисленные проблемы, решения которых настоятельно 
требуют искусство и литература социалистического реализма, 


не могут быть затронуты без ясного 
познаем посредством искусства и к 


19 — Cunoaşterea artistică — с, 1848 


ответа на вопрос : что мы 
акова модальность худо- 
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жественного познания ? Сложность проблем художественного 
творчества и восприятия может быть понята во всей полноте 
только в свете положений марксистско-ленинской эстетики 00 
отношении искусства к действительности. В совокупности 
функций искусства первостепенной важностыю обладает его 
общественно-воспитательная функция, особенно в нашу эпо- 
ху, когда широчайшие массы подняты к сознательному исто- 
рическому творчеству, когда возрастает значение всех чело- 
веческих достижений, расширяющих и углубляющих этот CO3- 
нательный характер усилий человечества. Но общественно-во- 
спитательная функция может быть понята в ее подлинном 
значении только в том случае, когда выяснено, в чем состоит 
познавательная функция искусства, с которой она находится 
в тесной взаимосвязи. 

Четко определив отношение искусства к действитель- 
ности, автор настоящей работы посредством научного анализа 
различных сторон художественного познания стремится по- 
мочь уяснению пути художественных исканий в процессе твор- 
чества, помочь художественной критике в выполнении ее наз- 
начения — держать в равновесии общественный вкус, охра- 
нять его от извращений и мистификаций. 

Как эстетствующему формализму, играющему в социаль- 
ном плане дезорганизующую роль, так и вульгарному социо- 
логизму — тормозу на пути высокохудожественного и подлин- 
ного народного искусства — будет нанесен заслуженный удар, 
если будет выяснено, чего мы ожидаем от познания действи- 
тельности посредством искусства, если будут рассеяны за- 
блуждения, созданные воззренияни, порочно истолковываю- 
щими познавательную функцию искусства. 

Обоснованное утверждение истины, что подлинное искус- 
ство отражает действительность, но что это отражение имеет 
специфический характер как по содержанию, так и по форме, 
призвано серьезно содействовать, с одной стороны, обесцене- 
нию теорий, которые видят в произведении художника простое 
мастерство ремесленника, «бесцельно» сосдиняющего гармонии 
и ритмы, с другой — показу некомпетентности тех художест- 
венных критиков, которые предъявляют к искусству требова- 
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ние только содержать «правильные» идеи, которые могут 
быть сформулированы и обычными учебниками. 

В то же время борьба против упадочнических течений в 
искусстве и против эстетических учений, пытающихся их тео- 
ретически обосновать, не может быть эффективной, если не 
выделена ветхость гносеологии, лежащей в их основе, — идет 
ли речь о мистицизме, возрожденном одними, или об агно- 
стическом нигилизме других. 

Чтобы дать отпор реакционным теориям «автономии» 
эстетического, автор стремится выяснить, в чем состоит отно- 
шение взаимосвязи между политикой, моралью, наукой и ис- 
кусством как формами общественного сознания; другими сло- 
вами, он пытается показать, что общего между отражением 
общественного бытия в искусстве и отражением, которое осу- 
ществляется наукой, моралью и политикой. Вместе с тем, 
чтобы избежать заблуждений вульгаризаторского порядка, он 
делает попытку отграничить специфические черты художе- 
ственного отражения, выделить взаимосвязь познавательной 
функции искусства с его общественно-воспитательной и эсте- 
тической функциями, через посредство которой реализуются 
другие функции искусства. Это ведет к внимательному рас- 
смотрению различия между научной и художественной идеями; 
по этому поводу выясняются и некоторые отношения, суще- 
ствующие между содержанием и формой произведения искус- 
ства. В то же время анализируется, как совершается обобще- 
ние в области искусства, почему типизация опосредствует 
познание общего и существенного посредством индивидуаль- 
ного конкретно-чувственного представления явления, воспроиз- 
ведепного в художественном образе. 

В то же время анализ познавательной функции искус- 
ства показывает, что в нем осуществляется полный синтез 
констатирующего познания и оценки действительности. Акт 
художественного отражения содержит в себе оценку. Без этого 
постоянного наличия оценки необъяснима эстетическая эмоция 
ни у художника, ни у воспринимающего субекта. Она, как 
показывается в работе, составляет главный элемент клас- 
сового характера искусства в обществах, разделенных на 
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антагонистические классы. В искусстве же социалистиче- 
ского реализма лартийность проявляется в нерасторжи- 
мой связи этической, политической и эстетической оценки 
действительности. 

Наконец, внимательный анализ познавательной функции 
искусства приводит к заключению, что произведение искусства 
— не только проявление эмоционального возбуждения, но и 
передача переполненности сознания художника. Без этой воз- 
можности быть переданной массе воспринимающих искусство 
художественная идея перестает существовать или мельчает и 
оскудевает вплоть до исчезновения. Таким образом, ставится 
проблема народности искусства, проблема исключительной 
важности (особенно в наши дни), связанная с необходимо- 
стью более и более основательного эстетического воспита: 
ния масс. 

Итак, вопрос, изучение которого предпринимает автор, 
исключительно сложен. Исследование автора далеко от наме- 
рений и тем более от претензий полностью исчерпать пробле- 
му. Для того, чтобы вникнуть в детали анализа художествен: 
ного познания в различных видах искусства, необходима ком- 
петентность, превосходящая возможности одного человека. Но 
эти детали должны анализироваться теорией каждого вила 
искусства в отдельности. Теория литературы, теория изобрази- 
тельных искусств, музыкологии, вооружившись техническими 
познаниями, входящими в компетенцию соответствующих спо- 
циалистов, должны применять общие принципы эстетики в 
каждой области. Психология искусства также занимает зна- 
чительное место в настоящей работе. 

Без сомнения, это не означает, что занимающийся общей 
эстетикой, как философской дисциплиной, освобождается от 
необходимости исходить из факта искусства; это не означает 
утверждения права искусствоведов удовлетворяться высказы- 
ванием архи-банальных общих соображений, не могущих 
пробудить ни в ком интереса, потому что они бесполезны. 
Принципы сохраняют в действии свою руководящую силу 
только в том случае, если они опираются на факты и по- 


кофту 


mais 


жама 
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стоянно их учитывают. Иначе их свет тускл и распростра- 
няется он в пустых пространствах. 

Но общая эстетика, как и любая из философских дисци- 
плин, должна стремиться открыть наиобщие законы, действую 
щие во всей области эстетического усвоения действительност; 
человеком и в искусстве как высшей форме этого усвоени 

Искусствовед, будучи обязан использовать данные ис 
рии искусства, знать наиболее осведомленные мнения ху 
жественной критики, обращаться к теории каждого вида ис 
кусства, должен постоянно проверять обобщение, избегать 
возможных ошибок в деталях второстепенной важности 


Долг марксистско-ленинской эстетики — исследовать 
нутые проблемы в свете основных принципов диалектическог‹ 
и исторического материализма — не забывая, однако, чт 


«истина всегда конкретна» (Ленин). Только считая себя стоя 
щей на службе руководства литературой и искусством со сто- 
роны партии, она может выполнить свою миссию. Именно эт‹ 
нытался сделать автор в настоящей работе. 


x 


После краткого введения автор пытается определить 
объект художественного познания. Изучая различные мнения, 
высказанные искусствоведами (стоящими на позициях мар 
ксизма-ленинизма) во время дискуссий предыдущих лет, авто] 
на наглядных примерах пытается доказать, что объект искус 
ства — действительность, в которой присутствует актуальна 
или потенциально человек как общественно? существо, вклю 
ченное в совокупность определений, созданных его соотноше 
ниями. В большом искусстве всех времен (в его совокупности, 
если не в каждой работе в отдельности) отражается как в 
глубоком колодце общество соответствующей эпохи с его 
проблематикой — точкой в спиральном, постоянно. восходящем 
развитии проблематики человечества; словно под. гигантским 
куполом мощно звучит в искусстве своеобразный тембр каж- 
дой эпохи : на осповной ноте постоянного гуманизма слышатся 
созвучия пройденного исторического момента, общественные 
определения различных эпох. 
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Bo П главе работы делается краткий экскурс в историю 
эстетических теорий, касающихся познавательной функции HC- 
кусства. Автор не претендует на то, чтобы представить ком- 
пендий истории эстетики; он только рассматривает кратко 
(ввиду анализа, являющегося целью других глав) связь между 
классовой позицией искусствоведов и их точкой зрения относи- 
тельно познавательной силы искусства. Однако автор считает, 
что можно, не ошибясь, четко отграничить антиреалистические 
эстетические концепции буржуазии, созданные до ее вступле- 
ния в империалистическую стадию, от антиреалистических кон- 
цепций идеологов современной буржуазии. Рассматривая кон- 
цепсии таких мыслителей как Гераклит, Аристотель, Пифагор, 
Платон, Декарт, Лейбниц, Вико, Баумгартен, Кант, Гегель, 
Лессинг, Белинский, Чернышевский и т. д., автор подчеркивает, 
что вопреки борьбе, имевшей место между прогрессивными по- 
зициями одних и реакционными других, исключительно показа- 
телен тот факт, что даже философы — идеалисты, представи- 
тели идеологии классов, обреченных в различные эпохи на ги- 
бель, никогда не отрицали в корне (как это делают современ- 
ные буржуазные эстеты) связи искусства с действительностью, 
обязательности функции отражения. До появления эстетиче- 
ских теорий современного упадочнического искусства не отри- 
цался факт, что художник должен стремиться к воспроизве- 
дению истинной действительности или того, что (искаженно) 
принимается за действительность. С целью подчеркнуть ска- 
занное, автор в отдельной главе (IV) показывает искажение 
познавательной функции искусства современной буржуазной 
эстетикой; этой главе предшествует демонстрация правиль- 
ности марксистско-ленинской позиции в этом вопросе. 

В IV главе автор пытается рассмотреть, каким образом 
истощение тематического содержания современного буржуаз- 
но-упадочнического искусства привело его к маразму. Анализ 
не претендует на исчерпывающий охват всего художествен- 
ного творчества и всех эстетических доктрин, распространен- 
ных в капиталистических странах (где многие художники не 
отошли от традиций подлинного искусства всех времен), а 
преследует цель только наметить общую тенденцию, которую 
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стремится навязать современному искусству буржуазия, соз- 
нающая пользу, которую она может отсюда извлечь. 
Используя многочисленные источники информации — от 
заявлений художников до трактатов по эстетике, от журналь- 
ных статей до объемистых книг по истории искусства — автор 
показывает, что одна из особенностей «модернистских» на- 
правлений, провозглашенная как обязательный принцип для 
изобразительных искусств, музыки, театра и, как ни странным 
это кажется, даже... для литературы, есть «бегство от литера- 
туры». «Литература» в понимании современной буржуазной 
эстетики означает тематико-идеологическое содержание произ- 
ведения искусства, содержание, в котором могла бы отразиться 
социальная действительность капитализма. Но буржуазии не 
по нутру подобное отражение: старость и немощь бегут от 
чисто зеркальных отображений. Отсюда теоретическое обосно- 
вание «музыкализма», который должен якобы охватить все 
виды искусства, отсюда защита эстетической действительности 
«чистой формы», отсюда отрицание познавательности функции 
искусства. Автор анализирует эстетический тупик, в который 
попало абстрактное ‘изобразительное искусство, намеревав- 
шееся устранить «фигуру», «пластическое представление». Он 
показывает, что не нужно смешивать обязанность художника 
стилизовать, удалять незначительные элементы с. устранением 
всякого критерия, на основе которого воспринимающий про- 
изведение искусства мог бы оценить подлинность художествен- 
ной идеи. Абстрактизм, «абсолютное» искусство широко ра- 
спахивают двери любой подтассовке фактов и, как показывает 
автор в статье, превращает художественную оценку в бирже- 
вую игру, в которой можно заключить выгоднейшие сделки. 
С другой стороны, в своем стремлении изъять из произ- 
ведения искусства содержание, буржуазная эстетика пытается 
извратить самую сущность предмета искусства. Предметом ис- 
кусства эта эстетика объвляет «мир художника», а не просто 
мир, в котором живет,мыслит, чувствует человек. Произведе- 
ние искусства якобы играет роль выражения крайнего субъ- 
ективизма художника, а не отражения действительности, в 
которой живут люди и на которую реагирует чувствительность 
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художника. Это ведет к полному обесчеловечению буржуазного 
упадочнического искусства, к «академическому» формализму, 
отвергать который могут только очень смелые люди, призна- 
ющие гуманистические идеи, которые, как они чувствуют, 
должно нести их“ искусство. 

В то же время автор показывает, что ревизионисты мар- 
ксистско-ленинской эстетики занимают одни и те же позиции 
с буржуазными искусствоведами в своей попытке помешать 
развитию искусства социалистического реализма по пути 
больших творческих перспектив, открываемых перед ним ру- 
ководящей ролью партии рабочего класса. 

Критика антиреалистических эстетических теорий дана 
в работе с целью подчеркнуть правильность мМарксистско-лг- 
нинской позиции. В главах, касающихся предмета искуства, 
моральности художественного познания, эстетической цен- 
ности, художественной идеи и народности искусства, автор в 
свете указаний классиков марксизма-ленинизма использует 
многочисленные примеры из области классического и совре- 
менного всемирного и румынского искусства и рассматривает 
єодержание процесса художественного познания, его общие 
черты, специфику. 

Опираясь на указания К. Маркса относительно эстети: 
ческого усвоения действительности человеком, автор подробнеє 
останавливается на анализе категории чувственной интуиции 
в искусстве. Человеческие чувства, постоянно развиваясь на 
протяжении истории общества, привели к тому, что люди в 
контакте с природой в процессе труда постепенно развивали 
способность отражения все более и более тонких, дифференци- 
рованных, по мере улучшения их техники, элементов MATE- 
риальной действительности. С другой стороны, художественное 
творчество развило зрительное и слуховое чувства, сделало 
глаз утонченным, «воспринимающим красоту формы» (Марке), 
создало музыкальное ухо. Человеческое производство посто- 
пенно создало не только «объект для субъекта, но и субъект 
для объекта». В процессе труда в обществе биолоёические 
чувства становятся человеческими, все более и более содейст- 
вуют раскрытию «человеческой сущности» (Маркс). Чувствен- 
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ная интуиция — в смысле, чуждом всякому мистицизму — 
даже на уровне, чувственного восприятия сообщает произве- 
дению искусства глубоко гуманистический характер. 

Но художественное познание не может оставаться на 
уровне чувственного, художественная эмоция не может быть 
только простым удовольствием, получаемым органами чувств. 
Искусство делает возможным более глубокое познание действи- 
тельности, поднимаясь посредством типизации до уровня все- 
общего и существенного. В типическом образе осуществляется 
единство всеобщего и единичного, общего и индивидуального. 
В параграфе, посвященном типическоми, автор предпринимает 
гносеологический анализ этой категории. Исходя из указаний 
Маркса и Ленина, он рассматривает отношение объекта и 
єубъекта в художественном познании и пытается определить 
его специфические черты. Затем он делает попытку проанали- 
зировать различные значения термина «типический», чтобы 
ноказать, что эти значения не равнозначны для всех видов 
искусства: в музыке или архитектуре типический — нечто 
совершенно иное, чем оно является в литературе или кино. 

Затем, рассматривая процесс художественной типизаций, 
автор показывает место творческой фантазии в процессе от- 
бора и организации элементов действительного и того, что в 
нем принадлежит мировоззрению, классовой позиции и на- 
киональному своеобразию. В продолжении анализа типичес- 
кого образа автор пытается наметить некоторые из элементов, 
необходимых этому образу. 

По этому случаю акцентируется различие, которое нужно 
делать между реализмом и натурализмом, различие, на кото- 
ром автор настаивает и в’других главах работы. 

Далее автор переходит к анализу эстетической оценки, 
особо останавливаясь на том, что означает объективный ха. 
рактер эстетической ценности. Чтобы определить смысл этой 
объективности, автор ссылается на многочисленные указания 
Маркса и Ленина, пытаясь избежать путаницы между субъ- 
ективным. и субъективизмом. Он показывает, что ие сущест- 
вует эстетической ценности вне общества, до появления об- 
щества, но что она объ2ктивно образуется в ходе обществен- 
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ной жизни и не является капризным результатом индивиду- 
альной субъективности. Критерии эстетической оценки носят 
объективно-исторический характер и тесно связаны с крите- 
риями политической, эстетической и философской оценки раз- 
личных общественных классов, будучи в последнем счете 
результатом материального бытия общества. 

Эти критерии постоянно преобразуются по причине не- 
прерывного преобразования общества и могут быть научно 
определены на основе изучения совокупности условий общест- 
венной жизни. 

Определив марксистско-ленинскую позицию в этом воп- 
росе, автор критически рассматривает идеалистическую 
аксиологию Канта и неокантианских школ Ницше, Брентано, 
Мейнонга, Ле Сенна, Лавелла и т. д., а также и некоторые 
возникшие в период между двумя мировыми войнами концеп- 
ции румынских искусствоведов, 

Путем чувственной интуиции, типизации и оценки про- 
цесс художественного познания должен привести к образо- 
ванию художественной идеи. Этим проблемам посвящена 
глава, в которой показывается, что художественная идея —- 
это синтез чувственного, аффективного и разумного и высту- 
пает в общей композиции произведения искусства, являясь 
сложным отражением SUİ generis действительности. Произ- 
ведение искусства представляет собой сложный образ отра- 
жаемой действительности, определенное указание на общий 
смысл развития человеческой жизни. Фрагмент, попавший в 
поле зрения художника, наполнен различными значениями. 
Реализация художественной идеи состоит именно в выявлении 
таких значений, с помощью свойственных данному виду ис- 
кусства средств и оригинальности каждого из художников. 
Единство художественного произведения состоит именно в 
том мастерстве, с которым художник, при посредстве щедрого 
многообразия средств, добивается раскрытия этого значения, 
объективного смысла исторической необходимости, пролага- 
ющей себе путь в бесконечном множестве случайностей. 

Этот смысл, существующий во всяком подлинно худо- 
жественном произведении искусства, необходимо передать 
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широким массам воспринимающих искусство, ожидающих, 
чтобы художник доставил им глубокое наслаждение, захваты- 
вающее все их сознание, их чувства, идеи и ощущения. 
Именно поэтому большое искусство всех времен имеет широ- 
кий народный характер; оно не адресуется узкому кругу 
знатоков искусства. Тем более в эпоху сознательного истори- 
ческого творчества народных масс искусство не может носить 
эзотерического характера, оно должно предусматривать пони- 
мание и эстетическое наслаждение широчайших народных 
масс. Но это требование тесно переплетается с потребностью 
эстетического воспитания масс, поднявшихся к свету высокой 
культуры сегодня, как никогда в прошлом. 

Как показал Ленин, народность искусства ни в коем 
случае не означает уступки отсталым или извращенным 
вкусам. 

В заключение работы вновь подчеркивается, что искус- 
ство просредством его эстетической функции выполняет позна- 
вательную функцию, тесно переплетающуюся с его обществен- 
чо-воспитательной функцией. Как специфическая форма 
общественного сознания, искусство имеет специфический 
предмет, отраженный относящейся к человеку действитель- 
ностью, и специфическую модальность отражения. Упомина 
ется также, что стремясь понять искусство в свете глубокого 
смысла идей классиков марксизма-ленинизма, необходимо 
избегать отрыва акта создания и восприятия произведения 
искусства от его истинного источника, каковым в последнем 
счете является материальная жизнь общества. Следовательно, 
будучи сбщественной, а не биологической деятельностью, ис- 
кусство обладает чертами, общими с другими формами об- 
щественного сознания. Но оно имеет и особые черты ; обязан- 
ность марксистского специалиста в эстетике, осуществляющего 
научный анализ, уловить их. 

существить свое общественное назначение, т. е. слу- 
жить руководством в художественном творчестве и охранять 
общественный вкус от пошлости и извращенности, выступая 
постоянно в качестве органа руководства искусством и лите- 
ратурой со стороны партии, марксистско-ленинская эстетика 
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может только в том случае, если она учитывает как необходи- 
мость неустанной борьбы против идеалистических концепций, 
пытающихся отгородить ‘плотиной объективные общественные 
источники искусства для того, чтобы получить «чистый экс- 
тракт» (в менее чистых целях), так и обязательность отмеже- 
вания от извращений вульгарного социологизма. 

В заключение подчеркивается, что если подлинное ис- 
кусство отражает действительность, художник не может, не 
утратив силы своего’ творчества, отвернуться от этой действи- 
тельности. Марксистско-ленинская эстетика — He норматив- 
ная эстетика в том смысле, в каком была нормативной, на- 
пример, эстетика французского классицизма. Но будучи 
марксистско-ленинской наукой, она не может довольствоваться 
только «интерпретацией», но задается целью и преобразовать 
исследуемый предмет. 

Исходя из художественной практики и теоретически ее 
осмысливая, марксистско-ленинская эстетика вновь обраша- 
ется, уже обогащенная, к практике, предоставляя преобразу- 
ющей деятельности заключения, вытекающие из исследован- 
ной области. 

На основе исследования, которое попытался провести 
автор, нельзя не заключить, что обязанность художника 
отражать в своем произведении действительность с помощьк: 
средств, характерных для его мастерства. Ни одна область 
действительности не может быть обойдена. Прошлое, как 
и будущее, предоставляют художнику эпохи построения HO- 
вого мира, из которого может и должна быть навсегда изгна- 
на эксплуатация, богатый материал для отражения. Но центр 
тяжести художественного творчества художника должен быть 
перенесен на настоящее, стремительно преобразующееся 
будущее. 

Конкретные проблемы строительства социализма и ком- 
мунизма с их глубочайшим отзвуком в сознании созидающих 
их людей — вот главный предмет искусства наших дней. Дис- 
куссии, имевшие место среди искусствоведов-материалистов 
о предмете искусства, в результате привели (независимо о: 
различия, как и во всякой живой науке, участвовавших в 


— наб, 
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борьбе мнений) к пониманию истины, что человек стоит в 
центре интересов подлинного художника, А.в наши ДНИ ЭТОТ 
человек — строитель социализма и коммунизма. В первую 
очередь в связи с ним должна вибрировать чувствительносте 
художника; для TOTO, чтобы он мог понять творца нового 
мира, должны действовать тончайшие антенны поэта, музы- 
канта, романиста, драматурга, живописца, скульптора. Этому 


человеку должно служить «КНИГОЙ жизни», должно помогать 


мощными и убедительными средствами искусства в поисках 
решений вопросов, выдвигаемых перед ним повседневной боръ- 
бой и жизнью, произведения социалистической литературы и 
искусства. Этот человек, преодолевающий трудности не по- 
тому, что он обладает заранее изготовленными рецептами 
для каждого нового препятствия, возникающего на его пути, 
а потому, что он стремится, приводя в движение все свои ма- 
териальные и моральные ресурсы, найти в каждом случае 
адэкватное поведение, становится «героем» нашего искусства, 
эстетическим идеалом эпохи построения бесклассового об- 
щества. 


> 


ГА CONNAISSANCE ARTISTIQUE 


RESUME 


Dans le present ouvrage, l’auteur s’est proposé, non pas de 
passer en revue l’ensemble des problèmes que soulève l’assimilatio: 
esthétique de la réalité par l’homme, l’ensemble des problèmes de 
la création et de la réception de l’œuvre d’art, mais seulement d’a- 
nalyser, en partant des faits, à la lumière du matérialsme dialec- 
tique et du matérialisme historique, une des fonctions de l’art, la 
fonction cognitive. Comme cette fonction ne peut être isolée dans 
une cornue, comme elle ne peut être obtenue «à l’état pur» sous 
peine de voir s'alterer son essence même ~ au cours de l'ouvrage 
ont été inévitablement effleurés les aspects multiples et variés de 
cette réalisation indiciblement complexe du génie humain qu'est 
l’art, aspects liés à l’ensemble de ses fonctions. 

L'étude prend comme point de départ la conviction de Pau- 
teur que de nombreux problèmes, dont la solution est impérieuse- 
ment exigée par les nécessités de l’art et de la littérature réaliste- 
socialiste, ne peuvent être abordés avant d’avoir une réponse claire 
à la question: que connaissons-nous par l'intermédiaire de lart 
et quelle est la modalite de la connaissance artistique? La com- 
plexité des problèmes de la création et de la réception artistique 
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ne peut être comprise dans toute son ampleur qu’à la lumière des 
thèses de l'esthétique marxiste-léniniste au sujet du rapport de Part 
et de la réalité. La fonction sociale-éducative de l’art revêt une impor- 
tance de premier rang dans l’ensemble des fonctions de l’art, surtout 
à notre époque où les masses les plus larges sont appelées à une créa- 
tion consciente de l’histoire, où toutes les réalisations humaines, qui 
élargissent et approfondissent ce caractère conscient des efforts de lhu- 
manité, amplifient leur propre importance, Mais la fonction sociale- 
éducative ne pourra être comprise avec sa signification authentique, 
que si l’on clarifie d'abord la question de savoir en quoi consiste 
la fonction cognitive de l’art, avec laquelle la première est en inter- 
dépendance étroite. 

Par une analyse scientifique des aspects de la connaissance 
artistique — et en établissant clairement quels sont les rapports 
authentiques entre l’art et la réalité — le présent ouvrage veut aider 
à clarifier le-chemin des recherches artistiques dans le processus de la 
création, et veut aussi aider la critique d’art dans l’accomplissement 
de sa mission, qui est de maintenir au juste niveau la balance du goût 
public qu’elle doit préserver des perversions et des mystifications. 
Le formalisme esthétisant — ayant pour rôle social la diversion -, 
aussi bien que le sociologisme vulgaire — qui constitue un frein pour 
tout art de haute tenue et d’authentique caractère populaire — rece- 
vront les coups qu'ils méritent, si nous comprenons ce que nous 
attendons de la connaissance de la réalité par l'intermédiaire de 
l'art, si nous dissipons les confusions créées par une conception vi- 
cieuse de la fonction cognitive de l’art. L'établissement de cette 
vérité, étayée par des arguments, que la réalité se reflète dans l’art 
authentique, mais que ce reflet revêt. un caractère spécifique aussi 
bien par son contenu que par sa forme, est destiné à contribuer 
fortement, d’un côté à la démonétisation des théories qui voient 
dans l’œuvre de l'artiste une simple virtuosité d’artisan qui unit 
«gratuitement» des rythmes et des harmonies, d’un autre côté à 
mettre еп évidence le manque de compétence de ces critiques d’art 
qui n'exigent rien de plus de l'artiste, que des idées «justes», telles 
que pourraient les formuler des manuels didactiques. 

Mais en même temps, la lutte contre les courants artistiques 
décadents et contre les doctrines esthétiques qui essayent de leur 


РИ ht he M 


лем a 


RESUME 305 


fournir un fondement théorique пе peut être efficace si l’on пе met 
en évidence la caducité de la gnoséologie qui réside à leur base, 
qu'il s'agisse soit du mysticisme recrudescent de certains, soit du 
nihilisme agnostique des autres. 

Afin d'ecarter les doctrines réactionnaires: de l’«autonomie de 
l'esthétique», l’auteur s'efforce de clarifier ce en quoi consiste le 
rapport d’interdépendance entre la politique, la morale, la science 
et l’art, en tant que forme de la conscience sociale; autrement dit, 
il essaye de montrer ce qui est commun au reflet de l'existence 
sociale dans l’art et à celui que réalise la science, la morale et la 
politique. Mais afin d'éviter les confusions vulgarisatrices, il essaye 
aussi de délimiter les traits spécifiques du reflet artistique, et de 
mettre en évidence l’interdépendance de la: fonction cognitive de 
l’art avec sa fonction sociale-éducative et avec sa fonction esthétique, 
par l'intermédiaire de laquelle sont réalisées les autres fonctions 
de l’art. Cela mène à l’examen attentif de la distinction entre l’idée 
artistique et l'idée scientifique, et à cette occasion permet de clari- 
fier quelques-uns des rapports existant entre le contenu et la forme 
de l’œuvre d’art. L'auteur analyse en même temps la modalité dont 
se fait la généralisation artistique, pourquoi се qui est typique per- 
met la connaissance du général et de l'essentiel par l'intermédiaire 
d’une présentation concrète-sensorielle, individuelle, du phénomène 
incarné dans l'ouvrage artistique. 

L'analyse de la fonction cognitive de l’art montre en même 
temps que l’art réalise une synthèse totale entre la connaissance qui 
constate et l'appréciation de la réalité. La valorisation est implicite, 
dans lacte du reflet artistique. Sans cette présence permanente de 
la valorisation, l’ézotion esthétique n’est explicable ni chez artiste, 
ni chez le consommateur d'art. Cette valorisation constitue l'élément 
principal du caractère de classe que revêt l’art dans les sociétés divi- 
sées en classes antagoniques. Dans l’art réaliste-socialiste, l'esprit 
de parti se manifeste par le lien indissoluble entre la valorisation 
éthique, politique et esthétique. 

L'analyse attentive de la fonction cognitive de l’art mène enfin 
à la conclusion que l’œuvre dart est non seulement la manifesta- 
tion d’un tumulte émotionnel, mais aussi la communication du trop- 
plein de la conscience de l'artiste. Sans cette capacité d’être corr- 
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dans les détails d'importance secondaire. L'esthétique marxiste-léni- 
niste a l'obligation d'étudier les problèmes abordés, à la lumière 
des principes fondamentaux du matérialisme dialectique et histori- 
que, sans toutefois oublier que «la vérité est toujours concrète» 
(Lénine). Ce. n’est qu’en se considérant au service de l’orientation, 
imprimée par le parti, à la littérature et 4 l'art, que l'esthétique peut 
remplir sa mission. C'est ce que l’auteur a tâché de faire dans le pré- 
sent ouvrage. 
* 


Après une brève introduction au problème, l’auteur essaye de 
déterminer l’objet de la connaissance artistique. Après avoir examiné 
les différentes opinions énoncées ces dernières années à l’occasion 
de discussions enflammées entre estheticiens marxistes-léninistes, 
l’auteur essaye de démontrer, en se servant d'exemples illustrant la 
matière, que l’objet de l’art est la réalité dans laquelle se trouve 
Present, de manière actuelle ou potentielle, l'homme en tant qu'être 
social, engrené dans la totalité des déterminations créées par ses 
relations, Dans le grand art de tous les temps (dans son ensemble 
sinon dans chaque œuvre prise séparément) se reflète comme dans 
un puits profond la société du temps, avec ses problémes d'époque, 
point du développement en spirale des problémes de l’huma- 
nité en ‘ascension continue ; comme sous une voûte immense, le 
timbre spécifique de chaque époque résonne amplement dans l’art : 
sur la note fondamentale de la permanence humaine, se font enten- 
dre les harmoniques du moment historique traversé, les détermina- 
tions sociales des différentes époques. 

Dans le deuxième chapitre, l'ouvrage fait une brève incursion 
dans l’histoire des théories esthétiques relatives à la fonction cogni- 
tive de l’art. L'auteur n’a pas la prétention de présenter un compen- 
dium de l’histoire de l'esthétique mais seulement d'examiner succinc- 
tement — еп vue de l’analyse qu’il se propose de faire dans les 
autres chapitres — Je lien existant entre la position de classe des 
csthéticiens et leur point de vue А l'égard de la capacité cognitive 
de l’art. Il pense toutefois pouvoir faire, sans se tromper, une dis- 
tinction nette entre les conceptions esthétiques antircalistes, élaborées 
avant l'accession de la bourgeoisie au stade impérialiste, et les con- 
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ceptions esthétiques antiréalistes des idéologues de la bourgeoisie 
contemporaine. Examinant les conceptions de penseurs tels que Hé- 
raclite, Aristote, Pythagore, Platon, Descartes, Leibniz, Vico, 
Baumgarten, Kant, Hegel, Lessing, Biélinsky, Tchernichewsky, etc. 
l’auteur souligne qu’en-dépit du combat livré entre les positions 
progressistes des uns et les positions réactionnaires des autres, un 
fait est particulièrement significatif : c'est que même les philosophes 
idéalistes — représentants idéologiques des classes destinées à dispa- 
raitre à différentes époques — mont jamais nié aussi radicalement 
que ne le font les esthéticiens bourgeois contemporains, le lien entre 
l’art et la realité lobligation, pour, l’art, de refléter la réalité. Le fait 
que lartiste doit ambitionner de reproduire ce qui est véritablement 
la réalité ou ce que (de manière dénaturée) lon suposait être la 
réalité n’était pas nié avant lapparition des doctrines esthétiques de 
l’art décadent contemporain. Afin de mettre cela tout à fait en évi- 
dence, l’auteur traite dans un chapitre à part (le chapitre IV) de la 
dénaturation de la fonction cognitive de lart dans Peshtetique bour- 
geoise contemporaine, chapitre situé après la démonstration de la 
justesse de la position marxiste-léniniste à l'égard de ce problème. 

Dans ce chapitre, l’auteur essaye d'analyser la manière 
dont le dessèchement du contenu thématique de l’art décadent 
bourgcois contemporain, mène cet art au marasme. Cette analyse 
na pas la prétention de s'étendre de façon exhaustive à toute la 
création artistique et à toutes les doctrines esthétiques des pays 
capitalistes, où de nombreux artistes n’ont pas abandonné les tra- 
ditions de lart authentique de tous les temps — mais se propose 
seulement d'indiquer la tendance générale que s'efforcent d’impri- 
mer à l’art contemporain les autorités culturelles de la bourgeoisie, 
conscientes des avantages que leur classe peut en tirer. 

Utilisant des sources d’information nombreuses et variées — 
allant des déclarations d'artistes jusqu'aux traités d'esthétique ou 
d'articles de revues jusqu'aux volumineux ouvrages d'histoire de 
lart — l’auteur montre que l’une des caractéristiques des courants 
«modernistes» est «horreur de la littérature», proclamée en tant 
que principe obligatoire pour la plastique, la musique, le théatre et, 
aussi bizarre que ceci pourraît le paraître, même pour la littéra- 
ture. «Littérature» — dans l’acception de l'esthétique bourgeoise con- 
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temporaine — signifie contenu thématique et idéologique de l’œuvre 
dart, contenu dans lequel pourrait se refléter la réalité sociale capi- 
taliste. Or, un tel reflet ne saurait être au gré de la bourgeoisie : 
la vieillesse et la décrépitude fuient les miroirs aux eaux limpides | 
D'où les théories sur le «musicalisme» qui devrait englober tous 
les genres d’art; d’où la plaidoirie en faveur de la vertu esthétique 
de la «forme pure» ; d’où la négation de la fonction cognitive dé 
l’art. L'auteur analyse l'impasse esthétique à laquelle en arrive la 
plastique abstractionniste, qui ambitionne d’écarter la «figure», la 
«représentation plastique», Il montre que l’on ne doit point confon- 
dre l'obligation artistique de styliser, d'éliminer les éléments non 
significatifs, avec le rejet de tout critère sur la base duquel celui 
qui receptionne l’œuvre dart pourrait encore apprécier l'authenticité 
du message artistique. L'art abstrait, l’art «absolu», ouvrent large- 
ment la porte à toutes les impostures et transforment la valorisation 
artistique en un jeu de bourse, où l’on peut combiner les affaires 
les plus fructueuses. 

D'un autre côté, — dans son effort pour vider l’œuvre Фаг 
de son contenu — l’eshtétique bourgeoise essaye de dénaturer l'essence 
même de l’objet de l’art, L'objet de l’art est proclamé, par cette 
esthétique, être «lunivers de artiste» et non pas lunivers pur et 
simple dans lequel vit, pense, sent et agit, l’homme. L'œuvre dart 
n'aurait point d’autre rôle que celui d’«exprimer» le subjectivisme 
radical de l'artiste et поп de refléter la réalité dans laquelle se 
meuvent les hommes et devant laquelle réagit la sensibilité de 
l'artiste. Mais cela mène à la deshumanisation totale de l’art bour- 
geois décadent, à un nouvel «académisme» du formalisme, que seuls 
les téméraires peuvent encore se permetre de répudier, afin de se 
pencher sur le message humain qu’ils sentent devoir apporter раг 
leur art. 

L'auteur montre en même temps que les revisionnistes de 
l'esthétique marxiste-léniniste se situent sur les mêmes positions que 
les esthéticiens bourgeois, en essayant d'empêcher le développement 
de l’art réaliste-socialiste, dans la voie des vastes perspectives créa- 
trices quouvre l'orientation de l’art et de la littérature par le parti 
de la classe ouvrière. 
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La critique des théories esthétiques antiréalistes est présentée 
dans l'ouvrage surtout pour mettre plus puissamment en relief la 
justesse de la position marxiste-léniniste. Dans les chapitres qui trai- 
tent de l’objet de l'art, de la modalité de la connaissance artistique, 
de la valeur esthétique, de l'idée artistique, et du caractère populaire 
de l'art, l’auteur analyse — à la lumière des indications des classi- 
ques du marxisme-leninisme, её en utilisant de nombreux exemples 
de l’art universel et de l’art roumain, classique et contemporain, — 
ce en quoi consiste le processus de la connaissance artistique, ses 
traits généraux, son caractère spécifique. 

Ц commence par rendre explicites les indications de Marx 
concernant l'assimilation esthétique de la réalité par l’homme, pour 
s’arrêter davantage à l'analyse de la catégorie de l'intuition senso- 
rielle, en art. Rappelant que les sens de l’homme se sont développés 
de manière continue au cours de l’histoire de la société, l’auteur 
démontre que par le contact avec la nature, dans le processus du 
travail, les hommes ont graduellement développé leur capacité de 
refléter des réalités matérielles de plus en plus fines, de plus en 
plus nuancées à mesure que leurs moyens d'investigation se sont 
améliorés. D'un autre côté, la création artistique a développé le 
sens de la vue et celui de Гоше, а raffiné l’œil «qui perçoit la 
beauté de la forme» (Marx) et l'oreille musicale. La production 
humaine a graduellement créé non seulement «un objet pour le sujet 
mais aussi un sujet pour l’objet». Au cours du processus du travail 
en société, les sens biologiques deviennent des sens humains, contri- 
buant de plus en plus au dévoilement de l'essence humaine (Marx). 
L'intuition sensorielle — comprise dans une acception étrangère à 
toute nuance mystique — confère à l’œuvre dart, même au niveau 
de la reception sensorielle, un caractère profondément humain. 

Cependant, la connaissance artistique ne saurait se maintenir 
uniquement au niveau du sensoriel, l'émotion artistique ne peut être 
seulement une simple satisfaction des organes des sens, L’art occa- 
sionne une connaissance plus profonde de la réalité, en s'élevant 
au niveau du général et de Lessentiel par l'intermédiaire de la 
typisation. Dans l’image typique, se réalise l’unité du général et 
du particulier, du général et de Lindividuel. L'auteur entreprend, 
dans le chapitre consacré au fypique, une analyse gnoséologique de 
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cette catégorie. Partant des indications de Marx et de Lénine, il 
examine la relation entre objet et sujet dans la connaissance artis- 
tique et essaye d'en déterminer les traits spécifiques. Il essaye en- 
suite d'analyser différentes acceptions du terme «typique», pour 
tâcher de démontrer que ces acceptions ne sont point identiques 
pour toutes les branches de l’art: en musique ou en architecture, 
lypique signifie autre chose qu’en littérature ou dans le cinéma. 
Examinant ensuite le processus de'la typisation artistique, l’auteur 
montre quelle est la place que tient la fantaisie créatrice dans le 
processus de sélection et d'organisation des éléments du réel et се 
qui appartient à la conception du monde, à la position de classe, 
et au spécifique national, dans ce processus. En continuant l'analyse 
de l’image typique, l’auteur essaye d'indiquer quelques-uns des élé- 
ments indispensables à cette image. А ce propos il accentue la dis- 
tinction que l’on doit faire entre réalisme et naturalisme, distinc- 
tion sur laquelle il insiste aussi dans d’autres chapitres de l'ouvrage. 

On passe ensuite à l’analyse du processus de la valorisation 
esthétique, en insistant sur ce que signifie le caractère objectif de la 
valeur esthétique. Afin de déterminer le sens de cette objectivité, 
l’auteur se réfère à de nombreuses indications de Marx et de Lénine 
а cet égard, en tâchant d'éviter la confusion entre subjectif et sub- 
jectivisme. П montre que la valeur esthétique n'existe pas en dehors 
de la société, avant l'apparition de la société, mais qu’elle se consti- 
tue objectivement au cours du processus de la vie sociale et n'est 
pas le résultat capricieux des subjectivismes individuels. Les critè- 
res de la valorisation esthétique ont un caractère historique objectif 
et sont étroitement liés aux critères de la valorisation politique, 
éthique et philosophique des différentes classes sociales, comme un 
résultat, еп dernière analyse, déterminée par l'existence matérielle 
de la société. Ces critères sont en continuelle transformation à cause 
de la transformation incessante de la société, её peuvent.être dé- 
terminés, de manière scientifique, еп se basant sur l'étude de len- 
semble des conditions de la vie sociale. 

En déterminant la position marxiste-léniniste à l'égard de ce 
probleme, l’auteur fait une analyse critique de laxiologie idealiste 
de Kant et des écoles néo-kantiennes, de Nietzsche, de Brentano, 
de Meineng, de Le Senne, de Lavelle, etc. ainsi que de certaines 
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conceptions d’esthéticiens roumains d’entre les deux guerres mon- 
diales 

Le processus de la connaissance artistique doit arriver, par la 
voie de l'intuition sensorielle, de la typisation et de la valorisation, 
à l'élaboration de l’idée artistique. T'ouvrage consacre à ce probleme 
un chapitre, dans lequel l’auteur montre que l'idée artistique est 
la synthèse entre le sensoriel, l'affectif et l'intellectif, et qu’elle ap- 
paraît dans l’ensemble de la composition de l'œuvre dart, consti- 
tuant un reflet complexe, sui-generis, de la réalité. L'œuvre dart 
offre une vision complexe de la réalité reflétée, une indication 
sugestive sut le sens général du développement de la vie humaine. 
Le fragment que l'artiste saisit dans sa vision est chargé de signi- 
fication. Le message artistique réside justement dans la mise en re- 
lief de telles significations à l’aide des moyens propres à l’art res- 
pectif et avec le timbre personnel de l'originalité de chaque créa- 
teur. L'unité de l’œuvre dart consiste justement dans la maîtrise 
avec laquelle artiste parvient à dévoiler — par l’intermédiaire d'une 
généreuse variété de moyens ~ ce sens, le sens objectif de la néces- 
sité historique, qui se fraye un chemin à travers la multitude sans 
fin des événements fortuits. 

Ce sens, qui existe dans toute œuvre dart authentique, il faut 
le communiquer à la grande masse de consommateurs dart qui 
attendent que l'artiste leur procure des satisfactions intenses dans 
lesquelles soient engrénés toute leur conscience, leurs sentiments, 
leurs idées et leurs sensations. C’est précisément pourquoi le grand 
art de tous les temps а un large caractère populaire, et qu’il ne 
s'adresse point seulement à un cercle restreint d'initiés. D'autant 
plus, à l’époque de l'édification consciente de l’histoire par les mas- 
ses populaires, l’art ne peut avoir un caractère esotérique, il doit 
viser à la compréhension et à la joie artistique des masses populai- 
res les plus larges. Mais ce desideratum est étroitement entrelacé 
à la nécessité de l'éducation esthétique de ces masses, appelées de 
nos jours, comme jamais par le passé, aux lumières de la culture 
la plus haute. 

Comme l’a montré Lénine, le caractère populaire de l’art ne 
supose aucunement une concession quelconque faite aux goûts arrié- 
rés ou pervertis, 
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Dans la conclusion de l'ouvrage, l’auteur souligne à nouveau 
que l’art remplit, par l'intermédiaire de sa fonction esthétique, une 
fonction cognitive, étroitement entrelacée à sa fonction sociale- 
éducative. En tant que forme spécifique de la conscience sociale, 
lact а un objet spécifique qui reflète la réalité rapportée à lhom- 
me, et une /zodalité spécifique de reflet. L'auteur rappelle aussi 
qu’en nous efforçant de comprendre l’art à la lumière du sens pro- 
fond des idées des classiques du marxisme-léninisme, il nous faut 
éviter de détacher Pacte de création et de réception de l’œuvre 
dart, de sa source authentique qui est, en dernière analyse, la vie 
matérielle de la société. L'art étant par conséquent une activité 
sociale, et лоп pas biologique, il a des traits communs avec les au- 
tres formes de la conscience sociale, mais il possède aussi des traits 
caractéristiques que l'analyse scientifique de l’esthéticien marxiste- 
léniniste а pour obligation de dépister, Ce n’est qu’en tenant compte 
autant de la nécessité d’une lutte infatigable contre les conceptions 
idéalistes, qui essayent de fermer les barrières aux sources sociales 
objectives de l’art afin d'obtenir un «extrait pur» (avec des profits 
moins «ригѕ»), que de l'obligation d’une délimitation à l'égard des 
dénaturations du sociologisme vulgaire, que l'esthétique marxiste- 
léniniste peut satisfaire à son utilité sociale ; servir de guide à la 
création artistique et préserver le goût public des trivialités et des 
perversions, en servant de façon permanente d'organe à l’orientation, 
par le parti, de l’art et de la littérature. 

Si l’art authentique reflète la réalité — souligne la conclusion = 
l'artiste ne peut, sous peine de caducité pour sa création, détourner 
son regard de cette réalité. L’esthétique marxiste-léniniste est pas 
une esthétique normative, dans le sens où l'était, par exemple, 
l'esthétique du classicisme français. Etant une science, notre estheti- 
que observe et généralise les données fournies par l'observation. 
Mais comme elle est une science marxiste-léniniste, elle ne peut se 
contenter seulement «d'interpréter», mais se propose aussi de trans- 
former l’objet étudié. 

Partant de la pratique artistique pour passer à la théorie, 
l'esthétique marxiste-leniniste revient, enrichie, à la pratique, et 
présente les conclusions qui en découlent, dans le domaine analysé, 
pour l’activité transformatrice. 
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Cela étant, Гапайузе tentée dans le présent ouvrage ne peut 
ne pas conclure que l'artiste а l'obligation de refléter dans son 
œuvre, avec les moyens spécifiques de son art, la réalité. Nulle 
zone de la réalité ne peut lui être interdite. Le passé offre un riche 
matériel à refléter, de même que lavenir, à artiste d’une époque 
d'edification d'un monde duquel l’exploitation peut et doit être 
abolie à jamais. 

Néanmoins, le poids spécifique des préoccupations artistiques 
doit être fourni par le présent, qui se transforme de nos jours rapi- 
dement en avenir. Les problèmes concrets suscités par l'édification 
du socialisme et du communisme, avec leurs répercussions profon- 
des dans la conscience des hommes qui le créent, voilà le princi- 
pal objet de l’art contemporain. Les discussions entre les esthé- 
ticiens marxistes-léninistes autour de l’objet de l’art, ont abouti 
finalement — indifféremment des opinions variées qui se sont affron- 
tées, comme dans toute science vivante — à la compréhension de 
cette vérité que l’homme réside au centre des préoccupations de 
l'artiste authentique. Et, de nos jours, cet homme est celui qui édifie 
le socialisme et le communisme. C'est en premier lieu à son égard 
que doit vibrer Іа sensibilité de l'artiste, c’est pour comprendre се 
créateur d’un monde nouveau que doivent fonctionner les fines 
antennes du poète, du musicien, du romancier, du dramaturge, du 
peintre, du sculpteur. C'est à cet homme que les œuvres de la lit- 
térature et de lart socialiste doivent servir de «manuels de vie», 
c'est lui qu’elles doivent aider, avec les moyens puissants et con- 
vainquants de l’art, à trouver la solution des problèmes humains 
que lui posent son travail et sa lutte de chaque jour. Cet homme, 
qui vainc les difficultés non parce qu’il possède des solutions pré- 
fabriquées pour chaque nouvelle difficulté qui se présente sur son 
chemin, mais parce qu'il s'efforce, en mettant en mouvement toutes 
ses ressources morales et intellectuelles, de trouver, pour chaque 
cas, le comportement adéquat, — cet homme devient le héros de 
notre art, 124241 esthétique de l'époque d'edification de la société 
sans classes. 
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